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When we reflect about  the  temple of Zeus at Olympia,  it  is plain  to see 
some  really  intriguing  things and  it  could be  interesting  to  stop more  than  a 
moment to think about them. The building erected in the Elis had many things 
in  common with  the Athenian  Parthenon.  Clearly,  the  link  between  both  of 
them was  the  sculptor  and  director  of  the works  of  the Athens’s Acropolis, 
made under Pericles, Phidias. 
 
Before  the  Persians’  victory  on,  around  the  479  b.C.  the  Athenians  were 
working  on  building  a  temple  where  it  will  be  stay,  some  years  later,  the 
Parthenon. The building was made according to the precepts of the Doric order 
measuring 23.11 meters wide by 66.88 meters  long. These measures would be 
considered  later  the  canon  of  the  Doric  order, when  the  temple  of  Zeus  at 
Olympia were  built  and which measures were  27.68 meters wide  by  64,  12 
meters long .  
 
The  design  of  the  Parthenon,  held  by  the  architects  Ictinus  and  Callicrates, 
forced  them  to  preserve  the  remains  of  ancient  temple,  destroyed  by  the 
Persians, and thus forced the new building measures. The current Parthenon is 
30.88  meters  wide  by  69.50  meters  long  at  the  height  of  the  stylobate. 
Inside  both  buildings,  Zeus  temple  and  The  Parthenon  were  staying  both 
chryselephantine paths giant sculptures. They were made of marble, gold and 
ivory, but nor gold or ivory were cheap neither easily available on the Hellenic 
peninsula.  Besides  the  similarities  in  the measures,  always  thinking  that  the 
Parthenon was built on the old foundations and image of the previous temple, 












b.C. according  to  the belief of many authors, 24 years ago. Why are  there  two 
similar  temples,  with  similar  characteristics  and  Elean  people  need  to  ask 
Phidias  to make  the  sculpture  in Olympia  just when he had  just  finished  the 
Athenian  one?  In  contrast,  Athenian  sculpture  was  made  on  par  with  the 
temple, between 447 b.C. and 432 b.C. 
 
The  Parthenon  included  inside  a  Chryselephantine  sculpture  of  similar 
dimensions  to  the Olympian Zeus: also measured  twelve  feet high and had a 
Nike  in  the same hand  that Zeus, although  this was not sitting, but stood up. 
We  can  find more  in  common  between  the  two  buildings.  For  example,  the 
columns  of  the  Acropolis  building measured  10.4 meters  high,  just  like  the 
Olympic temple. It may seem logical that if what it is inside the building has the 
same  measure;  both  temples  had  the  same  measure.  The  problem  is  that 
tradition  says  that  the  Elis  temple was  built  in  456  b.C.,  9  years  before  the 
beginning  of  the  construction  of  the Athenian  building,  but  the  sculpture  of 
Zeus was done after completing all  the sculptures of  the Parthenon  in  the 432 
b.C. Data seem to show that the resemblance between both temples was  just a 
coincidence  and  that  the Elean  rulers  called Phidias  to develop  the  image  of 
Zeus, impressed by the Athena Parthenos sculpture. 
 
Based  the  data we  have,  that  try  to  deal with  distance  the  descriptions  and 
reconstructions  that have been  studied, we have  the need  to wonder  if  there 
would  be  time  to  consider  that we  have  inherited  ideas  of  those who  have 











that  the  key  to  differentiate  either monument  was  in  the  historical  way  of 
seeing.  The  Parthenon  has  become  a  fundamental  thing  for  development  of 
Greece  and Europe,  since  it was  built,  and has  fascinated  everyone who  has 
crossed  it. We  have  a  linear  story  and we  know  almost  everything  about  it 
without  having  too  many  times  throughout  its  history  with  dark  areas,  in 
general, we  have  quite detailed  information  of  the monumental  buildings  of 
Athens. We  know who  designed  it  and who  conceived  it, where  the money 
came from, how was  the aim of  its construction, which  joined with the rest of 
Greece  to  the Roman Empire,  how  it  survived  the  replacement  of  the pagan 
world by  the Christian one  and  subsequently by  Islam.  In  the past  it were  a 
powder keg and were almost destroyed by the Venetian people, the use of the 
Acropolis as the residence of the legacies of the Turkish Empire and the looting 
of some of his most  important pieces.  It  is such a regard of  the Greek culture 




However,  the  temple  of Zeus  at Olympia  disappeared  and we  just  have  the 
ancient sources. We can  think  that we still celebrate  the Olympics games, but 
now  they don´t  look anything  like  the ancients ones. Actually,  the wars  stop 
during its duration and the religious content, of course, is lost. In antiquity, just 











seven  wonders  of  antiquity,  and  nor  the  Athena  Parthenos.  It´s  surprising 





preferred  covert  it  in  a Christian  temple  then  lose  it? Or  the Christian world 
was so identified with the building that adopted it as a place of worship. But to 
make  it  possible,  it  was  necessary  that  the  sculpture  of  Athena  Parthenos 
disappear.   What´s  happened with  her? Another  question  is why wasn´t  the 
Temple  of  Zeus  converted  into  a  Christian  church?  Why  was  the  image 
remained inside until it was transferred to Lausus palace in Constantinople?  It 
means, since Theodosius’s era both the building and the sculpture were intact. 





It  is  surprising  that  the  sources  told us with enough details, according  to  the 
author and the era in which they were written, the history of the Parthenon but, 
conversely, we  just have  a  few details  about  the history of  the  image hosted 
inside  it.  Especially  we  don´t  have  information  about  the  purpose  of  the 
sculpture or the materials used in its construction and particularly, the reasons 





world,  it  is  possible  that  it  happened  but  we  have  not  information  by  the 
sources. 
 
Maybe  the Temple of Zeus don´t become a Christian  church because  it has a 
powerful pagan  significance. Eventually, Christian people  settled  in Olympia, 




approach; we  have  analyzed  the  archaeological  sources  both  epigraphic  and 
architectural  ones. We  have  analyzed  the  ancient  literary  sources  and  some 
artistic reconstructions of the Greek god and the temple, too. 
 
These  reflections  show  that  is necessary keep  thinking and  researching about 
the  sanctuary  of  Olympia  and  we  have  to  introduce  new  methods  and 
disciplines that allow us to move forward in solving the mysteries of the Elean 
site.  Therefore, this thesis proposes a new way of rebuilding the temple of Zeus 

















the  temple  of  Zeus was more  important  that  the  Parthenon  for  the  ancient 
Greek people.  It was earlier  in  time,  it was considered  the canon of Doric art, 
although its measures were very similar to those of the temple of Athens and its 
sculpture,  the  image  of  Zeus,  was  one  of  the  seven  wonders  of  antiquity, 
despite  its  similarity  with  the  Athena.  Pausanias  describes  a  third 
chryselephantine  artwork,  the  Asclepius  sculpture  of  Epidaurus.  This  was 
made  later  and  it  was  executed  in  the  same  style.  It  is  also  a  large  scale 
sculpture;  it  is  later  than  the other  two but  it´s clearly a copy of  the model of 
Zeus at Olympia. We emphasize two features of the statue: first, the Asclepius’s 












the  Delian  League  decide  to  do  a  similar  work.  And  thatʹs  when  the  two 
architects,  and Callicrates  Ictinus, we  charge  the  equivalent performance of a 
building  adapted  to  the  Athenian  Acropolis  space,  but  charged  with  the 












will  try  to make a new  reconstruction proposal  that will  try  to  answer many 
important questions: Is it possible that the tiles were the key to understand the 
combination of architecture and sculpture  in  the  two  temples? Could  the roof 
be the key to understand the temples inhabited by giants? Some tiles that, using 
the physical qualities of marble,  illuminated  in a diffusely way    the  top of  the 




To  test  this  hypothesis  we  have  conducted  some  physical  and  optical 








to  make  a  hypothesis  assuming  that  the  previous  study  on  the  tiles  were 
















This  work  is  a  dialogue  with Morgan  theories,  it  agrees  with  some  of  the 
assumptions  that  he  raises,  and  in  other  cases,  Winckelmann  propose  a 
different way to explain the same facts. Both works achieve two common goals: 
to  establish  a  timeline  for  the  crisoelephantines works  of  Phidias  and  try  to 
explain,  as  said  the  author,  ʺOne  of  the most  serious  problems  confronting 
Pheidias at Olympia was the lighting of his colossus”. 
 
This  is,  in our viewpoint,  the  touchstone,  the distinguishing element between 
the Olympic sanctuary and the rest of Greek art since today. We have no doubt 
about the possibility of investing large sums of money coupled with the ability 
to  illuminate  the  temple,  was  sparking  the  resurgence  of  Greek  sculpture 
towering  above  all  the  perception  that  few  works  of  ancient  art  could  be 






mirror  too  and  reflecting  the  light  of  the  door  and  the  outside.  Greek 
astronomers, this curious system used to gaze at the stars and eclipses. The sky 
















Pausanias also describes a pond of water  to  the Athena of  the Parthenon, and 




have  been  easier  to  see  because  its  size  half  that  of  Athens  or  Olympia 
Pausanias  but  has  not  surprised  that  pond,  then  there  seems  to  confirm  the 
theory of natural mirror as a way to observe the image. 
 
The author writes  in  the article  that  the hypothesis cannot substitute  for  facts. 
True, but need not be shown to the problems raised by the temple of Olympian 
Zeus  have  to  do with  its  tortuous  history  and  the  fact  that  at  one  time  the 
temple was  destroyed  completely  as  already  noted. A  place where  the  first 
hand  of  man,  with  clear  intent  to  destroy,  to  make  a  damnatio  memoriae 









We  therefore  need  to  develop  scenarios  and  try  to  prove  them  or  at  least 
demonstrate their ability. 
 
According  to  this  idea  our  model  proposes  a  completely  different  light. 
Lighting  up  and  down,  thin  and  sparse,  but  it  is  enough  to  highlight  the 
brilliance of gold and ivory. 
 
From  here  we  try  to  propose  the  end  of  a  possible  history,  derived  from 




Pausanias  tells  us  that  on  the  way  to  the  city  of  Pelene  there  is  a  temple 
dedicated  to Athena, which was  treasured  an  image of  the goddess made  of 
gold and ivory was said that Phidias had built before that of the acropolis and 











born  in Athens,  the  date  is  unknown  but  is  speculated  to  be  around  500  or 
maybe a  little earlier. If so, and since  the battle of Marathon  took place  in 490 





would  be working  in Athens  during  that  time. He  later  teamed with  fellow 
Athenian  Hegias.  The  first  was  working  in  Olympia  sculpting  images  of 
Olympic winners who had won between 520 and 516. Also the figure of another 
athlete who  died  in  507. Hegias  on  an  inscription  found  at  the  base  of  the 
Acropolis, probably before the destruction of the ʺold Parthenonʺ. Both teachers 
as  one  of  the  other  were  very  active  in  Athens  before  the war  against  the 
Persians. 
 
Phidias  began  to  abandon  the  formalities  of  the  archaic  style  and  began  to 
explore visual forms. 
 
Between  480  and  479  Athens  was  sacked  and  burned  by  the  Persians.  Its 
citizens  took  refuge  in  the  islands where  they  fought  to  win  the  battles  of 
Salamis and Plataea.  It  is  logical  to  think  that at  this  time Phidias had  to be a 
young man, dedicated to a craft that required physical fitness, was among the 







Shortly  after, Cimon  looks  for  an  artist  to made  a more  extensive  collection 
honoring Marathon  and  is  father,  in  the  sanctuary  of Delphi.  Thirty  figures 
were carved including Athena and Apollo almost certainly in bronze. 
 
Morgan  assumes  that  around  472  Phidias made  for  the  citizens  of  Pelene  a 






that  was  a  success  and  that  meanwhile  the  Eleos  decided  to  propose  the 
development of Olympic sculpture. 
 
We  not  discuss  the  timing  of  placing  the  temple  sculpture  practice  or 
completely  finished,  however  do  not  agree  on  the  formula  to  illuminate  the 
temple. Morgan  proposed  that  perhaps wet  by  rain while  outside,  perhaps 
sprinkled  with  oil,  was  admitted  into  the  workshop  of  Phidias  appearance 
Phidias suggested the possibility of covering them the center of the floor of the 





Thus  we  maintain  the  belief  that  the  sculpture  is  illuminated  from  above, 
something like windows made in alabaster. Marble is much less translucent and 
of  course  gave  serious  problems  such  as  heavy weight,  or  blackens  quickly 
losing  their  properties.  So  the  tiles  were  replaced  and  superseded  by  the 
Pentelic marble. However provided a gloss viewed from the outside, and a light 
interior  light.  The  light  of  the  sculpture  took  advantage  of  bright materials. 
Emphasizing especially in the head. We also assume some material highlighting 
the eyebrows  that allowed  the viewer  to  identify  the  image with  the verses of 
Homer: 
«The son of Cronos spoke, and bowed his dark brow  in assent, and the 









proposed  him  to  erect  their  sculpture. Other  sculptures  in  different  kinds  of 
materials of  the Greek author were well known not only his crisoelephantines 
statues,  so  he was  hired.  But  the  chance made  different  the  Zeus  temple  in 
Olympia. When Phidias looked at inside the temple he discovered a fact which 
surely  did  not  expect. He  noted  that  the  introduction  of marble  on  the  roof 
minimally modified  the  internal  structure of  the  temple. And  thatʹs where he 
showed all his  talent. He decided  to use  the dim  light  to  create his  image.  It 
should not be cheap. Surely the amount of gold and ivory necessary multiplied 
the prize of  the  temple  in portion  to  the  size of  the  image.  In addition  to  the 




A great deal of skill had  to have  the master craftsman  to convince  two  things 
primarily to the Eleos. They had to face  increased costs  in the  image, and also 
had  to  assume  that  the  canons  of  Doric  temple  were  going  to  show  some 
imperfections. For example they had to build a pond below the image, although 








his  throne.  The  Zeus  sitting  on  his  throne  had  to  be  important  for  the 
iconography of the temple itself. Sitting, he represented not only as a deity but 
as king of the gods.   He  is waiting on the throne  inside the temple,  just as the 













the  temple. Eleos  confidence  in  the quality of  the  sculpture not only allowed 


























to work at  that  time  to Cimon  in Delphi  since we  find him  in 472  in Pelene. 
Morgan was  supposed  to  finish  the Zeus  about  458  for power  and  spending 
nine years working  in the Athena Promachos and available to start work with 
Pericles in 449. The dates are very tight, but it wouldn´t  be very logical to think 
that Phidias  built  the  image  inside  the  temple  if  it wasn´t  complete. We  can 
delay  the  ending  date  to  456  assuming  that  by  then  the  decoration  of  the 
building had already been completed,  the architecturally  finished a  few years 
ago, and the sculpture had been introduced in its final place. 
 
It  is at  this point  that  the  fame of Phidias reaches  its peak. He  just completed 
one  of  the most  important  image  of  the  divinity  that  fascinates  visitors  and 
competitors  at  the  Olympic  games.  Only  in  this  moment  of  splendor  and 
around the fifties is when the Athenians use its talent to erect a giant statue. But 
this  giant would  have  different  connotations  than  the Olympic.  It  served  to 
show  the protective deity of Athens against  invaders who came  from abroad. 
An image can be seen from afar, the first thing visitors see in Athens. It had to 
mix  different  elements.  The  qualities  that  it  show  to  the  newcomer  that  the 
power of the Athenians was intellectually superior. A beauty that would make 
the  goddess  be  admired  against  the  self  deities  of  the  traveler,  and  even  a 
hostile attitude,  fighting,  indicating  the potential assembly of Athens and  the 
response  it would receive the  invader  in case of an armed attack. An aesthetic 
response  to  the  looting  of  the  Acropolis  by  the  Persians  in  the  Battle  of 
Marathon. 
 
When  Pericles  in  449  began  its  period  of  construction  and  aesthetic 
aggrandizement of Athens,  the Athena Promachos must be  in  its  final phase, 









For  Pericles, wrapped  by  the wealth  of Athens,  the  reconstruction  plan  of  a 
monumental  city had  ideological  components and not  just  religious ones. He 
wanted to put Athens at the top. The city has to represent  its supremacy over 
the rest of  the Greek world  in political, military, economic,  intellectual sense... 
and  this should have a work of art higher  than  the perfection model of Doric 
art: The  temple of Zeus at Olympia and  its  image. So when,  in 447 began  the 
reconstruction of  the Parthenon,  in  the minds of  local  leaders Athenians, was 
the  idea  of  emulating  the Olympic  image. Though  they were  aware  that  the 
Olympic sculpture was  too  large  for  the  temple,  they attempted  to adapt  in a 






although  the  relationship  between  statue  and  sculpture  looks  like  better  for 
anyone  who  contemplated  it,  the  Athenian  sculpture  inside  the  Parthenon 
didn´t achieved the same reputation that the chryselephantine image of Zeus, in 
Olympia. What was wrong?  It could be possibly  the  relationship between  the 









However  in Athens, although  the conditions were  the same, and  the  talent of 
Phidias  remained  high,  yet  the  slight  sheen  that  provided  the  roof  was 
projected  on  the  helmet  of  Athena,  leaving  his  face,  his  appearance,  in  the 
darkness.  Kingdom  that  the  greatest  strength  of  the  Athena  Promachos 






the goddess Athena did not produce  the  same effect. Because of  this, Phidias 
could  have  been  in  a  bad  situation  for  the Athenian people  and particularly 
against  the enemies of his main supporter  in  the works, Pericles. The classical 
sources,  specially  Plutarch,  said  that  Phidias  was  accused  by  one  of  his 
collaborators, Meno, who made  several  accusation  against  Phidias.  In  fact  it 
couldn´t  be  possible  demonstrate  the  theft  of which  he was  charged,  all  the 






demonstrated, because  they removed all  the pieces and  they proved  that  they 
were  complete,  so  the  accusation  of  theft  was  false.  The  sources  are 
contradictory again about on why the gold could be removed. Plutarch explains 









In Olympia  it seems  that  the Zeus sculpture was coated of gold, however  the 
latest sources say that  it was  just a marble statue, so we can conclude that the 
gold  had  been  removed  before  the  sculpture  had  been  carried  to 




However  we  can  remember  that  the  characteristics  of  the  Olympic  temple 
emphasized  the  divinity  of  the  Zeus  image,  as Homer  described  it. Not  the 
same thing happened in the temple of Athens, with the image of the Athenian 
protective,  so  it´s  understandable  that  the  governments  of  Athens  were 




point of Athens,  in sacred zone,  in  the  top, so  that  it could be seen even since 
the  sea, had  failed.   Olympia  still had  the  image  that was  a  reference  in  the 
Greek world. If we add the climate of political confrontation that took place in 
Athens at the time of Pericles, we can find a situation that the Pericles´s enemies 
advantage to attack Pericles himself and his allies. 
 
As well,  the Phidias’s  fail;  if we can say  that sculpt one of  the most beautiful 
works of art from antiquity is a fail, becomes the Pericles´s fail, when he tried to 
transform  the  city  in  the  place  where  you  could  find  the  most  beautiful 
sculpture of  that  time, and  that also  represented  the goddess protector of  the 
city, which gave the image a remarkable political significance. Finally, Olympia 
had  the honor of hosting one of  the  seven wonders of  the ancient world, the 



















Con  sólo  consultar  la  bibliografía  de  Olimpia  puede  verse  con  total 
nitidez que se han derramado litros y litros de tinta describiendo los hallazgos 
arqueológicos del santuario Olímpico, así como se ha escrito también de manera 




to  be  found  in  Guide  Booksand  books  of  reference,  but  they  are  generally 
without  the  illustrations  that alone can make  them  intelligible. My  first object 
therefore  is  to  make  the  results  of  the  excavations  available  for  English 
readers»1.  
La  formidable colección de  libros y artículos que estudian  las ruinas de 
Olimpia han dejado generalmente vacío el espacio de investigación que genera 
el estudio de  la  imagen del Zeus de Olimpia con  la reconstrucción del edificio 









imagen  que  se  alzaba  en  el  interior  del  templo.  No  obstante  las  nuevas 
                                                 













propósito  fuese  un  acercamiento  a  la  Olimpia  clásica.  Esta  primera 
aproximación nos dejaba, por un lado, un santuario en general y un templo de 
Zeus,  muy  deterioradospor  el  paso  del  tiempo  y  de  los  distintos 




llegado  a  esteescenario  que  la  separa  enormemente  de  otros  monumentos 
contemporáneos  tales  como  el Partenón ateniense,  con  el que guarda además 
varios paralelismos. Olimpia fue un santuario olvidado hasta que con la llegada 
del renacimiento cultural europeo y el resurgir del interés de los eruditos por el 
mundo grecorromano  se procedió a buscar y volver a poner  sobre  la mesa  la 
historia de un monumento que  se  convirtió en  leyenda y mito, que pasó a  la 
historia como el edificio donde se alojó una de  las siete maravillas del mundo 




de  las maravillas más  admiradas  en  el mundo  antiguo,  la  que  convirtió  al 
escultor Fidias en inmortal. Seguir sus pasos y tirar del hilo de sus pesquisas y 





evolución que ha  tenido  su documentación histórica y arqueológica, desde  la 
llegada de los primeros viajeros hasta los trabajos de las primeras expediciones 
científicas enviadas por los gobiernos franceses y alemanes.  
El  estado de devastación  en  el que  se  encontraba  el  santuario, hasta  el 
punto de hacerlo casi  invisible,obligaba a analizar  las causas de  la destrucción 
y, para  ello,era necesario  recurrir a  las  fuentes  antiguas. La desgracia para  el 
investigador moderno  es que  las  fuentes  literarias,  los historiadores antiguos, 
no nos dejaron  testimonios  contemporáneos  aunque  sí quedaron documentos 
epigráficos. El códice con las leyes del emperador Teodosio nos sirve de guía y 
crónica  de  la  muerte  de  un  icono  de  la  cultura  clásica.  Testimonios  de 
historiadores posteriores, como el cronista Cedreno, nos ayudarán a completar 
el rompecabezas de la historia de Olimpia.  
Una  vez  recopilados  todos  los  datos  que  permitan  hacer  una 
composición de  lugar sobre el estado de  la cuestión, qué datos son  los que se 
conservan  y  de  qué  manera  puede  contemplarse  el  templo  de  Zeus,  es 
imprescindible  que  el  investigador  analice  la  documentación  que  le  permita 
conocer  los detalles  que desde  el mundo  antiguo  han  llegado  hasta nuestros 
días sobre el  templo objeto de estudio. La procedencia de estas  fuentes puede 
dividirse  en  tres  grandes  grupos.  En  primer  lugar,  tenemos  las  fuentes 
literarias,fundamentalmente  la  descripción  del  viajero  griego  Pausanias,  que 
puede  completarse  con  los  textos  del  geógrafo  Estrabón.  En  segundo  lugar, 
tenemos  las  fuentes  arqueológicas.  Desde  finales  del  siglo  XIX  el  Instituto 
Arqueológico Alemán lleva trabajando en las excavaciones del templo de Zeus 
y del santuario Olímpico, además de publicar de manera periódica los avances 
obtenidos.  El  tercer  grupo  lo  componen  las  fuentes  epigráficas.  Y  tampoco  
podemos dejar de lado la existencia de un edificio de proporciones idénticas a 
la cella del templo de Zeus en Olimpia, donde se ha localizado el llamado “taller 












nuevas  propuestas  es  imprescindible,  ese  ingente  trabajo  quedará  para 
investigaciones posteriores y eruditos más cualificados. Dentro de los primeros 
trabajos para describir  los hallazgos encontrados en el santuario Olímpico,  los 
investigadores Dittenberger  y  Purgold2  publicaron  una  obra  recopilando  los 
textos  epigráficos  localizados  durante  los  trabajos  arqueológicos,  el material 
publicado ha  servido como  referencia a  los principales  léxicos  sobre el griego 
clásico,  desde  el  clásico  Greek‐English  Lexikon,  redactado  por  Henry  George 
Liddell, Robert Scott y Henry Stuart Jones hasta el DGE3 dirigido por Francisco 
Rodríguez Adrados,aún en  fase de  redacción en  la actualidad. Ese  texto   será 
revisado con el fin de intentar encontrar cualquier dato que pueda completar la 
información relacionada con el templo de Zeus, objeto de nuestro estudio, para 




esta  traducción  habría  que  añadirle  una  exhaustivo  trabajo  filológico  que 
pusiese al día los estudios epigráficos, lingüísticos… y en definitiva filológicos 
que  tanto  en  la obra  citada  como  en  las  inscripciones publicadas  en distintos 
                                                 
2Dittenberger, W. y Purgold, K., Ergebnisse der von dem Deutschen Reich veranstalteten Ausgrabung, V. 
Die Inschriften, Berlín, 1896. 
3Diccionario Griego Español. Redactado bajo la dirección de Francisco Rodríguez Adrados, CSIC, 




corpus  como  el  SupplementumEpigraphicumGraecum  (SEG)4,  los 
DialectorumGraecarumExemplaEpigraphicaPotiora5,  o  la  obra  de  L.  Semmlinger, 
Weih‐,  Sieger‐  undEhreninschriftenaus  Olympia  undseinerUmgebung6para 
presentaruna obra  completa y actualizada  sobre  las  inscripciones de Olimpia, 
dado que die Ergebnisse der von demDeutschen Reich veranstaltetenAusgrabung, V. 
Die Inschriftenfue  editado  por  primera  vez  enel  año  1896  y  se  han  realizado 
múltiples nuevas  lecturas y  estudios, pero  ese  sería un  extraordinario  trabajo 
por sí mismo que se aleja de  las pretensiones de este estudio que únicamente 
busca analizar la relación del templo de Zeus con la imagen de la divinidad que 
contenía  en  su  interior  y  que  utiliza  la  epigrafía  sólo  como  fuente  de 
información.  En  cualquier  caso,  existe  una  base  de  datos  que  contiene  la 
totalidad  de  las  concordancias  entre  las  distintas  ediciones  de  inscripciones, 
incluyendo  las  de  Olimpia,  que  se  encuentra  alojada  en  los  servidores  del 
Diccionario Griego Español:  (http://www.dge.filol.csic.es/claros/cnc/cnc.htm )7. 
  Con  el  resultado  obtenido  con  la  recopilación de  los datos  epigráficos, 
literarios y arqueológicos  llega el momento de realizar una propuesta, y es en 
este  momento  cuando  queda  puesto  de  manifiesto  que  los  datos  que  se 




las descripciones de  los antiguos, que no son  tampoco  tan abundantes puesto 
que  sólo  Pausanias  realizó  un  retrato  completo  al  que  acompañan  algunos 
detalles escritos por Estrabón en su Γεωγραφικά   a  los que únicamente se  les 
pueden  añadir  algunas  pequeñas  pinceladas  en  los  relatos  de  historiadores 
                                                 
4SupplementumEpigraphicumGraecum: Hondius, J.J.E., Woodhead, A.G. y otros, I-XXV, Leiden, 1923-
71; Pleket, H.W., Stroud, R.S. y otros, XXVI-XXVII, Alphen, 1978-79; XXVIII-L, Amsterdam, 1980-
2003. 
5Schwyzer, E., DialectorumGraecarumExemplaEpigraphicaPotiora, Leipzig, 1923. 
6Semmlinger, L., Weih-, Sieger- und Ehreninschriften aus Olympia und seiner Umgebung, Erlangen-
Nürnberg ,1974. 






dudas  surgen  sobre  el modo  de  completar  los  datos  para  poder  entender  el 





materiales  que  la  conformaban  y  por  supuesto  la  fama  de  maravilla  de  la 
antigüedad esculpida por el maestro artesano Fidias, el Zeus de Olimpia. 
  El  principal  problema  que  surge  del  análisis  de  los  datos  es  la 
iluminación de un coloso de doce metros de alto, sentado sobre un trono cuyo 
ancho se veía encajado en el interior de la cella del templo y cuyo alto rozaba un 




  Se  inició,  pues,  una  búsqueda  de  respuestas  ante  el  problema  de  la 
iluminación  del  templo  de  Zeus  en  Olimpia  que  dada  la  imposibilidad  de 
comprobar  las  diferentes  propuestas  es  necesario  recurrir  a  fórmulas  que 




que  reproduzca  de  la manera más  fiable  posible  las  condiciones  del  edificio 
original.  Existen  múltiples  publicaciones  sobre  todo  en  la  red  internet  con 
maravillosas  reconstrucciones  virtuales  realizadas  con  sistemas  informáticos 
que  nos  permiten  hacernos  una  idea  del  aspecto  general  de  los  edificios  del 





que  se  pueden  plantear  con  respecto  al  problema  del Zeus  de Olimpia  y  su 
relación con el espacio del interior del templo. El apoyo que pueden ofrecernos  
las técnicas de virtualización de un edifico, básicamente nos dan la posibilidad 
de  recrear un  espacio  que  lleva  siglos perdido pero  que por  el  contrario,  no 
necesita para los fines que se persiguen en este trabajo de un grado muy alto de 
sofisticación. Con  el  fin de  comprobar  la veracidad o no de una hipótesis,  el 
modelo debe adaptarse precisamente a esos datos que conocemos con certeza y 
reproducirlos,  aunque  dadas  las  características  propias  del  templo  de  Zeus 
estos no serán muchos, dado el estado de degradación en que se encuentra el 
antiguo edificio. 
  Gran  parte  de  las  reconstrucciones  del  templo  son  meras  conjeturas, 
extraídas por comparación con otros edificios helenos de su misma época y por 
la  interpretación  artística de  lo  que  nos  ha  transmitido  fundamentalmente  la 
obra de PausaniasἙλλάδος περιήγησις que, en su libro quinto, narra el viaje del 
autor  a  la  Élide,  dado  que  los  investigadores  modernos  se  encontraron 
únicamente  con  los  cimientos  del  edificio,  sin  ningún  elemento  vertical 
conservado.  
  Es este mal estado en el que se encuentra el yacimiento el que nos obliga 
a  plantearnos muchas  preguntas  que  no  todas  pueden  ser  respondidas  con 
certeza.  Por  ello  desde  este  trabajo  se  pretende  abrir  una  nueva  vía  de 
investigación para  lugares donde  el  tiempo y  la historia han acabado  con  las 
evidencias  materiales.  Aunque  ya  estamos  acostumbrados  a  trabajar  con 
reconstrucciones, tanto físicas como digitales, no es común aún, especialmente 
con estas últimas,  tener  la oportunidad de plantear hipótesis y comprobar  los 
resultados  para  poder  establecer  teorías  contrastadas  mediante  la 
experimentación  física.   Este  trabajo  incluye  algún modelo de  reconstrucción 
tanto virtual como física con el fin de comprobar la teoría que lo vertebra.  











el  interior del  templo. Tal y como nos cuenta Estrabón8en  su  Γεωγραφικά,  la 
estatua de Zeus estaba  tan encajada en el  interior de  la cella que  los bordes se 
acercaban a las columnas interiores y la cabeza estaba tan pegada al techo que 
casi lo tocaba, hasta el punto que llega a decir de la escultura: 
«una  estatua  de  marfil  de  tamaño  tan  colosal  que,  aun  siendo  muy 
considerables  las  dimensiones  del  templo,  el  artista  parece  no  haber 
acertado en la proporción»9. 
  Luego ya era para  los antiguos una experiencia extraña contemplar a  la 
inmensa representación de la divinidad reina del panteón heleno en un enorme 
edificio, cumbre del arte dórico, pero que  se  le quedaba pequeño. Aun así,  la 
imagen  fue  considerada  una  de  las  grandes  maravillas  de  la  antigüedad. 
¿Habría  alguna  posibilidad  de  explicar  estas  dos  cosas?  ¿Pudo  haber  alguna 
razón  para  que  una  imagen  fuese  alojada  de  una  forma  premeditada  en  el 
templo  con  unas  proporciones  que  se  ajustaban  demasiado  al  interior  del 
templo? ¿Cómo podía verse  la cabeza de  la escultura a doce metros de altura, 
en el  interior, al  fondo de  la cella? Este  trabajo pretende comprobar una  teoría 
denostada por  el gran  arqueólogo griego y  experto  en  el Partenón  ateniense, 
ManolisKorres.  Con  una  idea  similar  a  la  que  presenta  AnneOhnesorg10,  se 
pretende probar si la complicada relación entre la imagen y el edificio se debió 









al  sistema  de  iluminación  a  través  del  techo.  Supone W. Hopfner11  un  techo 
translúcido  en  el  templo de  Sangri,  en  la  isla de Naxos, que permitía que  se 
pudiese ver algo de luz en el interior del templo además de la que entraba por 
la puerta de acceso. Este  tipo de  tejado  sería posible gracias a una propiedad 
física  de  los  materiales  de  construcción  del  techo  del  edificio.  Dado  que 
Pausanias nos describe  el del  templo de Zeus  como de mármol  y  este  es un 
material translúcido, se pretende probar si, este material pudo haber influido en 
la  iluminación  del  interior  del  templo,  por  tanto  en  la  imagen,    e  intentar 
reflexionar sobre lo que supondría para el conjunto de la obra de Fidias y más 




templo  de  Zeus  en  Olimpia  partirá  necesariamente  de  realizar  una 
reconstrucción esquemática, tratando de definir  la cella del edificio y probar el 
efecto que produciría  la  luz, o  su ausencia en  su  interior. Como apoyo a esta 
propuesta se reconstruirá también, y siguiendo el mismo esquema una maqueta 
en madera acompañada de unas placas de mármol haciendo de techo. El fin de 
ambas  será  comprobar de manera  experimental  las posibilidades de  iluminar 
un espacio con materiales translúcidos. A continuación y  siguiendo el relato de 
Pausanias, donde  se nos dice  que hubo mármol  tanto del Pentélico  como de 
Paros  en  la  construcción  del  techo12,  realizaremos  un  experimento  físico 
ayudados  por  la  Dra.  Rosa Weigand,  en  el  que  se medirá  con  exactitud  la 












algunas  cosas  realmente  curiosas,  dignas  de  detenerse  algo  más  que  un 
momento para pensar en ellas. El edificio erigido en la Élide tenía muchas cosas 
en  común  con  el Partenón  ateniense. Claramente,  el nexo  entre  ambos  fue  el 




más  tarde  el  Partenón.  El  edificio,  realizado  según  los  preceptos  del  orden 






  En  el  interior  de  ambos  edificios  se  alojaban  sendas  esculturas 
crisoelefantinas gigantescas. Por supuesto, ni el oro ni el marfil eran materiales 
baratos  ni  fáciles  de  conseguir  en  la  península  helena.  Además  de  las 
semejanzas  en  las medidas,  siempre pensando  que  el Partenón  fue  edificado 






470 y 456  (Libón de Elis) y  la escultura no  se elaboró por Fidias hasta el 432, 
según  la creencia de muchos autores, es decir, con 24 años de diferencia. ¿Por 












10,4 metros de  altura,  exactamente  igual que  las del  templo de Olimpia.   En 
apariencia es un argumento que cae por su peso: si  lo que hay dentro mide  lo 







  Contemplada  la  frialdad  de  los  datos,  tratando  de  distanciarse  de  las 
descripciones y reconstrucciones estudiadas, surge la necesidad de preguntarse 
si no habrá  llegado  el momento de plantearse que hemos heredado  ideas de 
quienes han estudiado la historia de los monumentos griegos, de una tradición 













y  otro monumento  estaba  en  la  forma  histórica  de  verlo.  El  Partenón  se  ha 
constituido en elemento fundamental del desarrollo de Grecia y de Europa, de 
manera  ininterrumpida desde que  fue construido, y ha  fascinado a cuantos se 
hayan cruzado con él. Tenemos una historia lineal y lo sabemos casi todo sobre 
el edificio y sus avatares sin que haya demasiados momentos a  lo  largo de su 
historia  con  zonas  oscuras;  en  general,  tenemos  una  información  bastante 
detallada de  la monumental edificación ateniense. Sabemos quién  lo diseñó y 
quién lo gestó,  de dónde salió el dinero, cuál fue el fin de su construcción, que 
se  incorporó  con  el  resto de Grecia  al  imperio  romano,  cómo  sobrevivió  a  la 
sustitución  del  mundo  pagano  por  el  cristiano  y,  posteriormente,  por  el 
islámico. Su pasado como polvorín y su semidestrucción por los venecianos en 
el siglo XVII, el uso de la Acrópolis como residencia de los legados del imperio 
turco  y  el  saqueo  de  alguna  de  sus  piezas más  importantes.  Permanece  con 





ningún  referente que nos  lo aproxime a nuestro  tiempo. Se puede argüir que 
aún permanecen los juegos olímpicos, pero ya no se parecen en casi nada a los 
antiguos. Ni siquiera  las guerras se paran durante su duración y el contenido 
religioso,  por  supuesto,  se  ha  perdido.  Sin  embargo,  para  el mundo  antiguo 
pocos acontecimientos podían compararse con los juegos olímpicos, su fama se 
extendía por el mundo griego y eran un eje  fundamental en  su cultura: da  la 










¿Se  mantuvo  el  Partenón  porque  para  los  griegos  era  de    importancia 
trascendental y prefirieron cristianizarlo antes que perderlo? O, por el contrario, 
el mundo  cristiano  se  identificó  de  tal manera  con  el  edificio  que  lo  adoptó 
como  lugar de culto. Pero para que  fuese adoptado como  lugar de culto  tenía 
que haber desaparecido con anterioridad la escultura de la Atenea Párcenos. Y 
lo mismo cabe decir del  templo de Zeus ¿por qué no se reconvirtió en  templo 
cristiano?  ¿Por  qué  la  imagen  permanecía  aún  en  su  interior  hasta  que  fue 







razones  y  la  época  en  la  que  se  produjo  la  destrucción  de  la  imagen.  La 
desaparición de  la Atenea, a  la que por cierto ya se  le había quitado el oro de 
sus  vestiduras, debería haber  sublevado  al mundo pagano;  es posible  que  lo 
hiciera y que desgraciadamente no quede ningún rastro en las fuentes. 
El  templo  de Zeus  quizá  no  se  reconvirtió  en  templo  cristiano  por  su 
potente  significado  pagano.  Con  el  tiempo,  sí  se  asentaron  cristianos,  que 
dedicaron  como  edificio  para  el  culto  el  taller  de  Fidias;  en  los  grabados 
podemos  ver  una  mezquita  edificada  en  las  cercanías  durante  el  imperio 
otomano,  cuando  ya  hacía  tiempo  que  una  de  las  siete  maravillas  de  la 
antigüedad se había perdido en el olvido. 
Estas  reflexiones  nos  muestran  que  aún  queda  mucho  por  pensar  e 








contenido  acompañando  a  los  primeros  eruditos,  viajeros,  aventureros  y 
arqueólogos  que  sacaron  a  la  luz  las  descripciones,  los  textos  y  las  ruinas, 
intentando extraer nuevas luces sobre su devenir histórico.  
De esta manera se puede tratar de responder a preguntas tales como ¿en 
qué  condiciones  pervivió  desde  su  destrucción  hasta  su  descubrimiento?, 
¿Quiénes y por qué  lo buscaron?, ¿Qué encontraron?, ¿Por qué y por quiénes 
fue destruido? 
A  través  del  desarrollo  del  presente  análisis  podremos  adelantar  la 
conclusión de que parece ser que el templo de Zeus era más importante para los 
antiguos griegos que el Partenón. Era anterior en el tiempo, era considerado el 
canon del arte dórico aunque  las medidas eran muy cercanas a  las del  templo 
de Atenas y su escultura era una de las maravillas de la antigüedad, a pesar de 
su  similitud  con  la  Atenea.  Pausanias  describe  una  tercera  obra  de  arte 
crisoelefantina más, el Asclepio  de Epidauro. Ésta era posterior, pero ejecutada 









esperar  tanto  tiempo desde el  fin de  las obras arquitectónicas para  realizar  la 







 La  fama de  la  escultura  es  tal que  cuando Pericles  reúne  en Atenas  el 
tesoro de la liga de Delos decide realizar una obra similar. Y es entonces cuando 
a los dos arquitectos, Ictino y Calícrates, les encarga la ejecución de un edificio 
equivalente,  adaptado  al  espacio  de  la  acrópolis  ateniense,  pero  el  gran 
estadista  le  encarga  la  supervisión de  todo  el  complejo  al  escultor de  la obra 
olímpica,  Fidias, para  asegurarse de  que  la parte  fundamental del  templo,  la 
escultura,  rivalizará  con  el  Zeus  Olímpico.  E  incluso  mejorarlo  en  todo: 
materiales mejores, o mármol donde en Olimpia sólo había piedra elea. 
  Para  continuar  el  estudio,  iniciado  en  el  presente  trabajo  con  la 
aproximación  historiográfica,  se  analizarán  las  fuentes  arqueológicas  tanto 
epigráficas como arquitectónicas para recabar información, acompañada de un 
análisis de  las  fuentes  literarias antiguas y algunas  reconstrucciones artísticas 
del dios griego. 
Tanto el  templo de Zeus en Olimpia como el Partenón que alojaba a  la 
imagen  de  Atenea  Párcenos  en  Atenas  tenían  en  común,  además  de  lo  ya 
expuesto  anteriormente,  un  techo  realizado  con  tejas  de  un  sorprendente 
material,  el mármol. A  partir  del  análisis  de  anteriores  planteamientos  para 
reconstruir  el  templo  de  Zeus,  se  intentará  aportar  una  nueva  propuesta  de 
reconstrucción del templo de Zeus, que intentará responder a la pregunta: ¿Y si 
las tejas eran la clave para entender la combinación de arquitectura y escultura 
en  los dos  templos?  ¿Podría  el  tejado  ser  la  clave  para  entender  los  templos 
habitados por colosos? Unas tejas que, aprovechando las cualidades físicas del 
mármol, iluminaban difusamente la parte alta del templo, manteniéndolo en la 
penumbra, pero  con  la posibilidad de distinguir perceptiblemente  la  claridad 






No  obstante  cualquier  comparación  entre  ambos  edificios,  está 
supeditada  a  los  descubrimientos  que  el  arquitecto  y  arqueólogo  griego 
ManolisKorres  ha  realizado  durante  sus  años  de  trabajo  en  las  ruinas  de  la 
Acrópolis  ateniense,  y  en  estos  trabajos  ha  negado  que  la  iluminación  del 
edificio  se  debiese  a  los materiales  que  conformaban  las  tejas,  su  propuesta 
consiste en presentar dos ventanas en la cella13. Por ello aunque las conclusiones 
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1.1  FUENTES HISTÓRICAS 
 
Muy a menudo, en arqueología clásica, el descubrimiento de un texto 
con una descripción de un lugar antecede al descubrimiento del lugar mismo. 
Cuando por fin éste se alcanza, ninguno de los fantásticos hechos ni de las 
bellas obras de arte permanece en pie. Sólo polvo, ruinas y desolación en los 
sitios donde tiempo atrás se encontraban las más bellas estatuas, las más 
excelsas pinturas o los edificios más solemnes de la antigüedad grecorromana. 
Así sucedió con el santuario de Olimpia en la Élide, y más concretamente con 
su magnífico templo de Zeus. Tras siglos de ser uno de los emblemas de la 
cultura griega, tras haber sobrevivido a los cambios culturales, políticos y 
sociales de la antigüedad, desde la formación de la polis al helenismo o al 
imperio romano, despareció y su nombre y su ubicación pasaron al olvido. 
Nada de él quedaba durante la Edad Media, y sólo con el Renacimiento y la 
recuperación de los textos griegos se recordó la existencia de una de las grandes 
maravillas de la antigüedad, la estatua sedente de Zeus que se alojaba en el 
interior del templo. 
Para reconstruir el esplendor del antiguo santuario, a los primeros 
eruditos y anticuarios no les fueron suficientes los textos y, por ello, se afanaron 
en la búsqueda de la antigüedad clásica desaparecida. Aunque los textos 
describieran lugares que ya no existían, su esplendor estaba irremediablemente 
perdido y poco o nada tenía que ver con la realidad contemporánea de Grecia e, 
incluso, con la propia realidad del incipiente renacer de la cultura europea; por 
lo tanto, sus ecos eran imposibles de hallar. Lo que se podían encontrar eran las 
mismas piedras de los viejos edificios reutilizadas o simplemente derrumbadas, 
como la cultura a la que habían pertenecido.  
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Sin embargo, fueron estos primeros textos los que llevaron la 
imaginación de los sabios renacentistas hasta las sombras del bosque Altis, en 
las riberas de los ríos Alfeo y Cladeo, en la comarca de la Élide, donde se 
celebraban los míticos juegos Olímpicos cantados por Píndaro, descritos por 
Pausanias y escenario de las narraciones de Heródoto.  
Atractivo como pocos otros lugares para los estudiosos de la antigüedad, 
puesto que los elementos de su historia no podían dejar indiferente a ninguna 
mente curiosa, Olimpia era un relevante lugar sagrado para todos los griegos, 
hasta el punto de conseguir que aparcaran sus diferencias una vez cada cuatro 
años para celebrar unos juegos en honor del primero de entre sus dioses, Zeus.  
Paradigmático también en cuanto al arte que albergaba, cuanto menos la 
más espectacular estatua erigida hasta ese momento. Hasta tal punto colosal 
que su tamaño alcanzaba los doce metros, sentada como estaba, instalada 
además en el templo dórico por excelencia, modelo para los estudiosos y 
culmen del estilo. 
Y por supuesto, el santuario se convertía en el alojamiento de los más 
selectos atletas escogidos de entre todas las regiones de la Hélade, compitiendo 
para sentir cuál de ellos era el que más y mejor rendía tributo a sus dioses. 
Si algo lo hacía además atractivo era su desaparición de la faz de la 
tierra: sólo los textos recién recuperados recordaban un ilustre pasado. Unos 
textos sin posible comprobación, en ocasiones cargados con una aura mítica de 
la que, sin embargo, aquellos eruditos y aventureros supieron deshacerse 
rápidamente poniendo toda su fe en la veracidad de los textos leídos. Textos 
que narraban un triste final del mundo pagano en el que se hallaba inmersa 
Olimpia, donde nada sino los ecos de un grandioso pasado quedaban en pie. 
A partir de la legislación, conservada en inscripciones, del mundo 
romano se puede deducir un trágico final. Poco o casi nada nos aclaran las 
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Las fuentes escritas. 
A partir de este momento, los textos se convierten en la única fuente de 
información sobre el santuario. Tras su abandono como lugar sagrado, son sólo 
las obras de los clásicos las que mantienen viva la memoria de Olimpia. 
Aunque con la involución cultural y de conocimiento de la literatura antigua en 
el mundo medieval y la falta de difusión de estas obras, los textos no sirvieron 
para sacar a Olimpia de la penumbra en la que se hallaba envuelta.  
Tres fueron los más destacados literatos griegos que escribieron sobre 
Olimpia en la Antigüedad: Estrabón, y sobre todo Píndaro y Pausanias. El 
primero, poeta de sus atletas y cantor de los juegos. Viajero el segundo y 
descriptor de sus maravillas, pasó a convertirse en la fuente escrita fundamental 
de la composición de los monumentos y de la ingente cantidad de obras de arte 
que poblaban el santuario en el siglo II d.C. 
La obra de Estrabón fue poco difundida hasta finales del s. IV; sin 
embargo, a partir del siglo VI las citas son frecuentes, aunque 300 de ellas 
corresponden a Esteban de Bizancio en su obra Étnica y a partir de otro códice 
distinto surge en el siglo V ó VI el arquetipo de los manuscritos medievales, con 
una más que probable copia de Focio. Hacia 1300, Máximo Planudes de 
Nicomedia adquirió una copia de este arquetipo, completando lagunas a partir 
de las dos recensiones conocidas en su época. 
Las primeras ediciones críticas a Píndaro las realizó con toda 
probabilidad Aristófanes de Bizancio, siguiendo los trabajos de Aristarco de 
Samotracia y Dídimo Calcéntero (s. I a.C.). Esta edición de los dos eruditos 
alejandrinos se convirtió en el origen de las copias y ediciones medievales, que 
se acompañaron de observaciones y pequeños comentarios de los escoliastas. La 
caída del imperio romano hace que la lectura de Píndaro se pierda en 
Occidente, hasta que procedentes de Oriente comenzaron a realizarse las 
primeras ediciones del texto. En 1280 Máximo Planudes editó las Olímpicas y las 
Píticas, labor que complementó su discípulo Teódulo Mónaco hacia el 1300, 
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editando las Olímpicas y las cuatro primeras Píticas. En este mismo siglo XIV, 
Demetrio Triclinio preparó otras dos ediciones, una primera con los cuatro 
libros de los Epinicios y una segunda que solo contenía las Olímpicas. Con la 
llegada de la imprenta surge la editio Princeps de los Epinicios en 1513, en la 
veneciana imprenta de Aldo Manucio. Dos años más tarde Zacarías Caliergo 
publica en la imprenta de Agostino Chigi de Roma el primer texto griego 
impreso en la capital italiana, una edición que incluye así mismo los escolios. En 
el siglo XVI se realizaron copias en Francia, Suiza y Alemania.  
Pausanias, el viajero griego que describió el santuario en su obra 
Periégesis, no parece que fuera muy conocido ni siquiera en su época y no 
circulaban muchos ejemplares. Se sabe que, a comienzos del s. VI, Esteban de 
Bizancio la hizo transcribir en un códice de pergamino en escritura uncial y que, 
en el año 900, el arzobispo Aretas de Cesarea hizo transcribir el texto a 
minúscula; después se pierde su conocimiento durante trescientos años, hasta 
tal punto que los filólogos del s. XIII Eustacio y Tzetzes no la mencionan. Y no 
volvemos a saber más de ella hasta que Máximo Planudes la lee en torno al 
1300, época de gran florecimiento cultural bizantino. En el s. XV la encontramos 
en Italia, en el códice del famoso humanista Niccolò Niccoli. La editio Princeps 
aparece en Venecia en 1516, realizada por M. Musuro y posteriormente se 
realiza una reimpresión en Basilea en 1550.  
Ni siquiera con la llegada de las primeras ediciones tras la introducción 
de la imprenta en el siglo XVI los textos de Pausanias, alcanzaron gran 
popularidad. Tuvieron que esperar hasta el siglo XIX para que el público 
erudito se interesase en ellos. A partir de ese momento aparecen también las 
primeras ediciones críticas y los estudios filológicos, tratando de restituir el 
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La recuperación del templo 
Tenía que pasar más de un milenio para que el filólogo clásico, erudito y 
religioso francés del siglo XVIII Bernard de Montfaucon dirigiera una carta al 
en aquel entonces obispo de Corfú, Angelo María Quirini, para instarle a 
recorrer la antigua Élide, lugar mítico de celebración de los antiguos juegos de 
Olimpia, donde pensaba encontrar inscripciones, monumentos a la victoria, 
relieves...  
 
14 juin 1723 
«Corfou, ancienne colonie des Corinthiens, si pleine de monuments antiques, et 
d’inscriptions presqes toutes en dialecte Dorique, Zante et Céphallonie en ont aussi: 
mais qu’est-ce que c’est que tout cela en comparaison de ce qu’on peut trouver dans 
la côte de la Morée opposée à ces îles. C’est l’ancienne Elide où se célébraient les jeux 
olympiques, où l’on dressait une infinité de monuments pour les victorieux, statues, 
bas reliefs, inscriptions. Il faut que la terre en soit toute farcie, et ce qu’il y a de 
particulier, c’est que je crois que personne n’a encore cherché de ce côté-là. C’est 
pourtant à votre porte. On y va apparemment tous les jours de Corfou, et comme on 
n’estime rien tout cela dans le pays, vous pourrez faire à peu de frais une ample 
récolte. Pausanias vous est un auteur bien nécessaire. Il y en a deux éditions 
d’Allemagne. La dernière, qui est de Leipsic de l’an 1696, est la meilleure, pour ce 
qui est des autres livres qui vous sont nécessaires, vous deviez s’il vous plaît, 
Monseigneur, me marquer en peu de mots ceux que vous aviez, afin que je vous 
puisse dire plus facilement ceux qui vous manquent. Vous savez mieux que moi que 
pour lire les inscriptions il faut avoir le Trésor de Gruter, Reinès, Fabretti, Spon, et 
surtout les Marmora Oxoniensia de Prideaux. Pour les médailles, le Mezzabarba et 
tous les ouvrages de M. Vaillant; ceux-là vous pourraient suffire: il y en a un très 
grand nombre qui regardent la Métallique, mais il est assez difficile de les recueillir 
tous, et c’est toujours à beaucoup de frais. 
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Pour ce qui est de manuscrits, on peut aussi faire de riches découvertes. Mais il 
vous sera très difficile de connaître ce qui est imprimé, et ce qui ne l’est pas, comme 
aussi ce qui est rare et ce qui ne l’est pas. Je ne vois point d’autre expédient que de 
faire copier le titre et le commencement des pièces, que vous trouverez dans les 
manuscrits, et de me les envoyer ensuite, et je vous informerai de ce qu’elles sont et 
de ce qu’elles valent. 
Notre chapitre qui s’est tenu depuis peu avec de grandes peines et des embarras 
infinis, m’a tellement occupé ici que je n’ai pu plus tôt faire réponse. Dorénavant 
nous serons un peu plus débarrassés et nous vous enverrons un mémoire de tout ce 
qui se fait ici1». 
                                                 
1
 “Corfú, antigua colonia de los corintios, tan llena de monumentos antiguos, y 
de inscripciones casi todas ellas en dialecto dórico. Zante y Cephallonia también lo 
tienen; pero qué es todo esto en comparación de lo que se puede encontrar en la costa de 
Morea frente a esas islas. Es en la antigua Élide donde se celebraban los juegos 
olímpicos, donde se levantaba una infinidad de monumentos para los ganadores, 
esculturas, bajorrelieves e inscripciones. Es muy probable que la tierra esté allí 
completamente llena de esas cosas, y lo extraño es que creo que nadie todavía ha buscado 
allí. Sin embargo está en su puerta. Parece que aparentemente se va ahí cada día desde 
Corfou, y puesto nada de todo eso le importa a nadie en el país, usted podrá hacer con 
poco gasto una amplia cosecha. Pausanias le es un autor muy necesario. Hay dos 
ediciones alemanas. La última, que es de Leipzig del año 1696, es la mejor, en cuanto a 
otros libros que le son necesarios, usted debería por favor, Monseñor, apuntarme en 
pocas palabras aquellas que usted tiene, con el fin de que le pueda decir más fácilmente 
aquellas de las que carece. Usted sabe mejor que yo que para leer las inscripciones hay 
que tener Trésor de Gruter, Reinès, Fabretti, Spon, y sobre todo Marmora Oxoniensia 
de Prideaux. En cuanto a las monedas, el Mezzabarba y todas las obras del Sr. Vaillant; 
ésos le podrían bastar: hay un número muy grande que leen los bronces, pero es bastante 
difícil reunirlas todas, y es siempre muy costoso. 
En cuanto a manuscritos, podemos también hacer ricos descubrimientos, pero le 
será muy difícil conocer lo que está impreso y lo que no, como también lo que es raro y lo 
que no lo es. No veo en absoluto otra manera que hacer copiar el título y el comienzo de 
las piezas, que usted encontrará en los manuscritos, enviármelos luego, y le informaré 
sobre lo que son y lo que valen. 
Nuestra asamblea que se ha celebrado hace poco con muchas dificultades y 
confusiones infinitas, me ocupó tanto tiempo que no había podido responderle antes. De 
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Como él mismo indica en su misiva, la publicación de dos ediciones del 
texto de Pausanias a finales del siglo XVII parece excitar el deseo de 
Montfaucon de conocer el santuario olímpico y sus tesoros. La recuperación de 
los textos literarios, se convertía en fuente del ansia por conocer las antiguas 
maravillas que leían en los textos, a la vez que aumentaban las ganas de leer 
aquellas palabras en los mismos lugares descritos o allí donde fueron escritas, 
compartiendo autor y lector, los mismos paisajes.  
Sin embargo, la situación de vacío en la historia del santuario eleo le 
había llevado a perder incluso sus denominaciones griegas, siendo sustituidas 
éstas por su nomenclatura eslava, como se puede apreciar en el mapa que 
realizó Giovanni Battista Palnese en el plano editado por C. Sathas en su obra. 
En el año 1764, J. J. Winckelmann, pionero de la historia del arte, publicó 
su obra Anmerkungen über die Geschichte der Kunst des Altertums, y tres años más 
tarde añadió a su obra unas Observaciones sobre la arquitectura de los antiguos 
cuyo final decía así: 
 
«84. CONCLUSIÓN.- Mi deseo es que esta corta disertación aliente a algún 
investigador a realizar estudios más precisos referentes a los templos de Grecia, 
sobre el propio terreno en que están emplazados...». 
 
Un año más tarde se produciría su fallecimiento, pero poco antes había 
escrito desde Roma una carta al profesor de filología clásica y encargado de la 
biblioteca de la universidad de Göttingen, Christian Gottlob Heyne, en la que 
expresaba su deseo de excavar el santuario olímpico: 
 
 A Heyne (En Gotinga)  
Roma 13-I-1768 
«Vuestro viejo Winckelmann ha experimentado una gran alegría al recibir 
vuestra carta. Después de su lectura me recreo su imagen y me alegro de su alegre 
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espíritu, el cual no le habrá abandonado, por lo menos lo infiero juzgado por mis 
propias circunstancias, porque rara vez me siento contento y en Nápoles he estado 
feliz y a mis anchas por dos meses, sobre todo porque no tuve que cargar con viajeros 
como en otras ocasiones. 
… Para hablar de cosas más agradables le diré que he fijado para la primavera 
entrante mi viaje a Alemania, particularmente a Berlín, aunque ciertamente 
obtendré el permiso con dificultad si bien podría conseguirlo fácilmente para Grecia, 
porque aquí temen, equivocadamente, que no regresaré. No obstante obtendré por 
arbitrio lo que no puedo obtener por vía ordinaria. Me propongo en Berlín realizar la 
traducción de mi “Historia”, la que he decidido se imprima aquí a mis expensas, por 
consiguiente solamente tocaré Sajonia. Durante mi regreso pararé en Gotinga y no 
dejaré de admirar Hannover. Como objetivo viajero haré una excursión a la Élide; es 
decir realizaré una expedición para poder excavar el estado con cien trabajos, 
después de recibir el firmán de la [Sublime] Puerta. Más para que suceda esto último 
Stoppani tendría que llegar a ser Papa… No necesitaría más que la notificación del 
gabinete francés ante sus embajadores en la Puerta, porque el cardenal es capaz de 
proporcionar él solo el dinero para todos los gastos. Pero la contribución deberá 
hacerse por cuota, de esta manera le alcanzaría a cada uno de los asociados su parte 
en el descubrimiento de los objetos. La explicación de este proyecto resulta 
demasiado larga para hacerla por carta y considero que tiene que hacerse de viva voz. 
Cuando alguien desea seria y ardorosamente algo todo se hace posible; esta empresa 
me llega al corazón no menos que mi “historia del Arte” y difícilmente se encontrará 
otra persona con semejante impulso»2. 
 
Cuarenta y tres años después de la carta de Montfaucon al cardenal 
Quirini, durante el año 1766, un anticuario y teólogo inglés, Richard Chandler, 
                                                 
2
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acompañado por el arquitecto N. Revett y el pintor W. Pars, con financiación de 
la Society of Dilettanti, en el seno de un viaje por Grecia llegaron a la 
fortificación de Miraca y al río Alfeo. De nuevo, tras siglos de oscuridad, 
reaparecía el mítico santuario de Olimpia. Y tal y como el mismo Richard 
Chandler escribe, aún sus ruinas siguen cargadas de simbolismo y grandeza 
para el viajero, aunque subraya que del lugar sagrado para los griegos queda 
solo desolación: 
«The glory of Olimpia was not diminished by the ruin of Pisa». 
(La gloria de Olimpia no ha sido disminuida por la ruina de Pisa). 
 
En un pasaje de su libro, y tras haber dedicado el capítulo anterior a 
describir la Olimpia que fue, el autor explica cómo fue el redescubrimiento del 
antiguo santuario: 
Vestiges of Olympia—Miráca—the river Alpheia, 
«EARLY in the morning we crossed a shallow brook, and commenced our 
survey of the spot before us with a degree of expectation from which our 
disappointment on finding it almost naked received a considerable addition. The 
ruin, which we had seen in the evening, we found to be the walls of the cell of a very 
large temple, standing many feet high and well-built, the stones all injured, and 
manifesting the labour of persons, who have endeavoured by boring to get at the 
metal, with which they were cemented. From a massive capital remaining it was 
collected that the edifice had been of the Doric order. At a distance before it was a 
deep hollow, with stagnant water and brick-work, where, it is imagined, was the 
Stadium. Round about are scattered remnants of brick-buildings, and vestiges of 
stone-walls. The site is by the road-side, in a green valley, between two ranges of 
even summits pleasantly wooded. The mountain once called Cronium is on the 
north and on the south the river Alpheus. 
As Miráca was not far off we resolved to enquire there for other ruins. It was a 
small village on a hill, perhaps that of Pisa. Sheaves of wheat were collected about an 
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area or two, and a few men with women and children were employed in harvest-
work. Our approach occafioned some alarm, and they appeared shy, until we 
informed them of our business. We descended again into the valley, and travelled up 
it for two hours. We then returned, and our men with difficulty procured some 
fowls, on which we dined by the shallow brook. 
The Alpheus had now a majestic stream, which in winter is greatly increased 
by torrents rushing from the mountains. The wide bed on each side was dry. It is 
accounted the largest river in the country, and affords plenty of fish. We saw a weir 
of stakes made across it, on which a man was watching, sitting under a shed roofed 
with boughs, over the middle of the current»3. 
                                                 
3
 “Por la mañana temprano cruzamos un arroyo poco profundo y comenzamos 
nuestro reconocimiento del lugar ante nosotros, con una expectación por la que nuestra 
decepción al encontrarlo casi desnudo sufrió un considerable aumento. La ruina que 
nosotros habíamos visto por la tarde descubrimos que era el muro de la cella de un 
templo muy largo que se mantenía en pie alto y bien construido. Las piedras, todas 
heridas, mostraban el trabajo de gente que habrá intentado taladrarlas para conseguir el 
metal con el que estaba cementado. A partir de un enorme capitel se coligió que el 
edificio había sido de orden dorio. 
A cierta distancia adelante hay un hoyo profundo con agua estancada y obra de 
ladrillo, donde se imagina estaba el estadio. Rodeándolo están dispersos restos de 
edificios de ladrillo y vestigios de muros de piedra. El lugar está, por la cara del camino, 
en un valle verde, entre dos series de llanuras con agradables árboles. 
El monte llamado Cronion está al norte, y al sur el río Alfeo. 
Como Miraca no está lejos, nosotros decidimos informarnos allí acerca de otras 
ruinas. Había un pequeño pueblo sobre una colina, quizá ese de Pisa. Haces de trigo 
eran recolectados en una o dos zonas y unos pocos hombres con mujeres y niños estaban 
empleados en los más duros trabajos. Nuestro acercamiento ocasionó alguna alarma y se 
mostraron tímidos hasta que les informamos de nuestras intenciones. 
Descendimos de nuevo hasta el valle y viajamos durante dos horas, regresamos 
entonces y nuestros hombres con dificultades se hicieron con algunas aves, que cenamos 
en el arroyo poco profundo. 
El Alfeo tenía entonces una corriente majestuosa, que en invierno es fuertemente 
incrementada por los torrentes que descienden de las montañas. La ancha cama de cada 
lado estaba seca. Se cuenta que es el río más largo del país y se encuentra lleno de peces. 
Vimos una presa de estacas cruzándolo sobre la que un hombre estaba vigilando, sentado 
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Sin embargo, y a pesar de lo grandioso del hallazgo, en su libro Ionian 
Antiquities, catálogo de imágenes de Grecia, no destaca Olimpia, aquello que allí 
vieron debió pasar casi desapercibido en contraste con el resto de las maravillas 
del mundo griego de la época. 
Tras el redescubrimiento por parte de Chandler, los viajeros comenzaron 
a llegar a Olimpia de nuevo, y con ellos los pintores y artistas que nos reflejaron 
de nuevo en su obra el santuario. Entre estos viajeros se encontraban los 
también británicos E. Dodwell y W. Gell, quienes contrataron algunos 
jornaleros locales y consiguieron sacar a la luz parte del antiguo templo de 
Zeus. 
Dodwell publicó varios libros como resultado de sus viajes por Grecia, 
entre los que destacan Topographical Tour through Greece, de 1819, y Views in 
Greece, de 18214. En este segundo libro es donde reúne las descripciones, 
opiniones y lecturas previas, con los datos y experiencias adquiridos en el viaje 
realizado entre 1801 y 1806, acompañando además las descripciones con 
grabados de los lugares recorridos: 
«The celebrated plain of Olympia, which was anciently decorated with a great 
variety of splendid and curious edifices, and where architecture and sculpture 
exhibited some of their most magnificent trophies, is, at present, a long and even 
corn field, containing only a few and imperfect vestiges of its former sumptuous 
ornaments. 
The temple of Jupiter Olympios which contained the colossal cryselephantine 
statue of the god, the wonder of Greece, is now fallen to the ground. The lower part 
of the cella, and some large fluted fragments of Doric columns, are the only relies of 
this imposing edifice, which once excited such transports of admiration. It was built 
of a stone called Poros, which was found near the spot, and of which Theophrastus  
                                                 
4 Dodwell, Edward (1819) A classical and topographical tour through Greece: during 
the years 1801, 1805, and 1806, Rodwell & Martin, London, pp. 328 ss. 
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and Pliny compare the hardness and the colour to that of Parian marble. It is 
composed of shells and concretions, and seems not to merit the encomiums which 
those authors have bestowed. The situation of the temple is scarcely visible in this 
view; it may, however, be distinguished at the western extremity of the plain on the 
right side of the river, and over the right hand figure. The neighbouring elevation is 
probably the hill of Saturn. The Alpheios is seen flowing in a broad and sinuous 
current on its way toward the sea. It rises in Arcadia, and many tributary streams 
are poured into its channel before it reaches the Olympian plain. It enters the sea at 
the promontory of Ichthys. 
The river sometimes overflows the plain. The earth is accordingly raised 
considerably above its original level, and probably conceals many rich remains of 
ancient sculpture and magnificence. We knowio from the testimony of Suetonius, 
that Nero threw many of the finest statues into the common sewers which ran into 
the Alpheios. An excavation would probably here bring to light some of the finest 
sculpture of antiquity. It is to be hoped that some wealthy traveller may be possessed 
of suflicient taste, and animated by sufficient enterprise, to attenmpt an undertaking 
which was once the favourite scheme of the learned Winkclemann».5 
                                                 
5
  “La célebre llanura de Olimpia, que estuvo decorada con una gran variedad de 
espléndidos y curiosos edificios, donde la arquitectura y la escultura exhibe alguno de 
sus más maravillosos trofeos, es en este momento un largo y llano campo de cereales, 
que contiene sólo unos pocos e imperfectos vestigios de sus antiguos y suntuosos 
ornamentos. El templo de Júpiter Olímpico que contenía la colosal estatua de oro 
crisoelefantina, la maravilla de Grecia, está ahora caído en el suelo. La parte baja de la 
cella y algún largo fragmento atravesado de columna dórica son los únicos restos de este 
imponente edificio, que una vez entusiasmó y generó tanta admiración. Fue construido 
de una piedra llamada ‘poros’ que fue encontrada cerca del lugar y que Teofrasto y 
Plinio comparan en dureza y color al mármol Pario. Está compuesto de armazón y 
hormigón y parece no merecer el encomio que esos autores han mostrado. 
La situación del templo es escasamente visible en este paisaje, puede, sin 
embargo, ser distinguido en el extremo oeste de la llanura. La elevación vecina es 
probablemente la colina de Saturno. 
El Alfeo parece correr en un amplio y sinuoso curso en su camino hacia el mar. 
La pendiente en Arcadia y muchas corrientes afluentes corren en su canal antes de 
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Y, claro está, Olimpia no podía faltar en la Grecia redescubierta, aunque 
el paisaje que nos muestran estas primeras pinturas es desolador: ni rastro del 
antiguo esplendor y sólo se pueden ver kilómetros y kilómetros de campos 
desiertos, unidos a pequeños campos de cultivo. 
Con posterioridad al viaje de Dodwell, lord Stanhope acompañado de un 
arquitecto, Allason, realizó su periplo por Grecia, que publicó junto a una serie 
de grabados. Aunque lo llamativo de su trabajo, con respecto a los anteriores 
viajeros y aventureros, es que está centrado únicamente en la zona de la Élide.  
Puede verse en los grabados, realizados al estilo de la época, la 
denominada llanura de Olimpia, con algunos edificios, probablemente una 
mezquita, pero el dibujante no presenta ningún vestigio del mundo 









Fig. 2: La llanura de Élide (J. S. Stanhope, 1835). 
  
                                                                                                                                               
alcanzar la llanura de Olimpia. Alcanza el mar en el promontorio de Ichthys. El río 
unas veces se desborda en la llanura, la tierra se eleva sobre su nivel original y 
probablemente oculta mucha riqueza y magnificencia de escultura antigua.  
Sabemos, por testimonio de Suetonio, que Nerón arrojó muchas de las mejores 
estatuas a la cloaca común que vertía al Alfeo. Una excavación, probablemente sacaría a 
la luz algunas de las mejores esculturas de la antigüedad. 
Podría existir la esperanza de que algún rico viajero tenga el suficiente gusto y 
se anime los suficiente por la empresa para intentarlo y comprometerse tal como fue en 
primer lugar la idea del estudioso Winkclemann” (sic). 
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Muestran, en cambio, un paisaje arbolado con no demasiada superficie 
cultivada y con pocos habitantes o zonas ocupadas, tal como aún hoy puede 
verse, siempre y cuando los incendios no se ceben en la vegetación. Más de 
cerca, parece un paisaje bucólico, con las cabras como personajes principales en 
un entorno deshabitado. 
Se puede decir que Stanhope realizó una monografía sobre Olimpia con 
un punto de vista a caballo entre el anticuariado y el puro relato aventurero. Él 
mismo nos relata cuáles fueron sus intenciones, ya en las primeras líneas de su 
libro: 
  




  - 51 - 
«The plan of Olimpia, the principal object of the present publication, was 
undertaken by desire of the Third Class of the Institute, now the Academy of 
Inscriptions and Belles Lettres»6. 
 
 
Fig. 4: Vista de la llanura de Olimpia, con el Monte Cronion (J. S. Stanhope, 1835). 
 
Lo que realizaron dichos investigadores fue un plano de la zona en la 
que se localizaba el antiguo santuario, pero sin anotar aún en él ninguno de los 
edificios o lugares construidos en la antigüedad por griegos y romanos.
                                                 
6
 “El plano de Olimpia, el principal objeto de la presente publicación, fue 
realizado por deseo de la Tercera Clase del Instituto, ahora la Academia de Inscripciones 
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El objetivo del viaje parte de una estancia en París del viajero británico y 
de su interés en comprobar, con criterios positivistas, las elucubraciones que 
tenían lugar en el seno de la Academia de Inscripciones y Bellas Letras: 
 
«At the time of my departure from Paris in the year 1813, that Academy was 
engaged in a discussion as the existence of an ancient city at Olympia. After having 
taken into consideration such arguments as classical authorities could furnish 
towards the elucidation of this question, they commissioned me to examine the spot 
with a view of ascertaing how far its actual state might warrant the conjeture, that 
an ancient city had formerly existed there- Other instructions I had received from 
individual members; but this, comming from the Academy itself, necessarily became 
the first object of my researches»7. 
 
Sirve además este pequeño fragmento como justificación a lo expuesto 
anteriormente, y a la visión que se tenía en aquel momento de Olimpia. Ni 
siquiera se podía garantizar su existencia, situándose el santuario en un punto 
entre la ficción y la elucubración científica, en el que nadie podía apostar por su 
existencia, salvo alguno de los visionarios que deseaban mezclar la aventura del 
viaje con la expedición científica. 
En 1805 Leake realizó un viaje a Grecia, que publicó posteriormente en 
su obra Travels in Morea, en 1830. En esta obra incluyó alguno de los grabados 
de la obra de Stanhope. No obstante, el viaje no fue tanto para él una búsqueda 
                                                 
7
 “En la época de mi partida de París en el año 1813, esa Academia estaba 
abordando una discusión sobre la existencia de una antigua ciudad en Olimpia. 
Después de haber tomado en consideración tantos argumentos como las autoridades del 
mundo clásico podían aportar para dar respuesta a esta pregunta, me encargaron 
examinar el lugar con vistas a averiguar cuánto del actual estado podría probar la 
conjetura de que una antigua ciudad había existido ahí; había recibido otras 
instrucciones de miembros individuales, pero ésta, viniendo de la propia Academia, 
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de la antigüedad clásica, que conocía perfectamente a través de Pausanias, 
como un estilo de aventura viajera. Cabe destacar la inmensa sinceridad del 
aventurero, para quien: 
 
«At Olympia, as in many other celebrated places in Greece, the scenery and 
topography are at present much more interesting than the ancient remains»8. 
 
La expedición de Morea fue la segunda de las grandes expediciones 
científico-militares que realizó Francia en la primera mitad del siglo XIX, 
concretamente en 1829. La primera, tomada como banco de pruebas, fue la 
napoleónica a Egipto, que se llevó a cabo en 1798.  
Todo esto se llevó a cabo por iniciativa del gobierno francés y fue 
coordinado y dirigido por un peculiar ministerio: Relaciones extranjeras para 
Egipto, Interior para Morea y Guerra para Argelia. Las grandes instituciones 
científicas reclutaron estudiosos, tanto civiles como militares, y diseñaron las 
misiones científicas, aunque sobre el terreno había estrecha cooperación con las 
autoridades militares. 
La Comisión de Artes y Ciencias creada para la expedición científica a 
Egipto y, sobre todo, las publicaciones que la siguieron se convirtieron en un 
modelo para Grecia, la otra gran región importante dentro del mundo antiguo 
sobre los que subyace la cultura occidental (uno de los principales argumentos 
de los filohelenistas). Aprovechando la presencia de las tropas militares en la 
región de Morea, se decidió que se unieran a ellas científicos y artistas. Tanto en 
Egipto como en Argelia, los trabajos científicos se realizaron bajo la protección 
de las fuerzas armadas; en cambio, en Morea, la mayoría de las tropas 
abandonaron las tierras helenas en cuanto comenzaron las exploraciones. Las 
                                                 
8
 “En Olimpia, como en muchos otros célebres lugares de Grecia, el paisaje y la 
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fuerzas armadas sólo proveían soporte logístico: tiendas, herramientas… en 
definitiva, cualquier cosa que pudiese ser adquirida en los almacenes del 
ejército.  
Al término de la independencia griega del antiguo imperio otomano, en 
1829, los miembros de la expedición científica tomaron tierra en Navarino el 3 
de Marzo de 1829, tras 21 días en el mar. El equipo de soldados y científicos que 
integraban la Expedición Científica a Morea llegó a Olimpia, donde a las 
órdenes de dos miembros del museo del Louvre, Blouet y Dubois, centraron sus 
esfuerzos en el templo de Zeus, pudiendo sacar a la superficie, restos de 
antiguos mosaicos. La expedición, que duró seis semanas, comenzó el 10 de 
Mayo de 1829. Blouet y Dubois iniciaron allí las primeras excavaciones y 
estuvieron acompañados de los pintores Poirot, Trezel y Duval, para 
documentar sus hallazgos.  
Siguiendo las instrucciones que había recibido de la comisión científica, 
el anticuario Dubois había comenzado unas excavaciones cuyo resultado fue el 
descubrimiento de las bases de las dos columnas in antis del pronaos.  
El lugar fue dividido en cuadrantes, y las excavaciones fueron realizadas 
en línea recta. Introduciendo parámetros científicos en las excavaciones, 
racionalizando las catas, de este modo había sido localizado el templo. Se había 
abandonado el modelo propio del anticuariado que tan sólo buscaba tesoros. De 
esta manera, la fundamental contribución de la expedición científica de Morea 
fue un casi total desinterés por el pillaje y la caza de tesoros. Blouet se negó a 
realizar excavaciones que bien pusiesen en riesgo, o bien dañasen los 
monumentos, y prohibió la mutilación de estatuas tomando fragmentos 
separados del resto sin consideración. Esta fue la razón por la que las metopas 
del templo de Zeus descubiertas en Olimpia fueron extraídas en su integridad. 
En cualquier caso, esta voluntad de de proteger la integridad del monumento 
representa indudablemente un progreso metodológico de gran interés. 
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Como colofón a los viajes y excavaciones se publicó, por parte del 
arquitecto Blouet, una obra denominada Expédition scientifique de Morée, en la 
que se detallan los trabajos realizados y se publican una serie de láminas 
ilustrativas, que muestran los detalles aquí resaltados.  
La introducción pone de relieve la actitud de los arqueólogos y declara 
los principios que impulsaron a los estudiosos a realizar el viaje. Estos 
principios no tienen que ver tanto con la recuperación del mundo griego sino 
con principios religiosos y morales y con la intención de adaptar ideas 
preconcebidas a los hallazgos materiales: 
 
«C´est une erreur comune à tous les philosophes grecs, de représenter les 
premières familles des hommes plongées dans la barbarie, vivant de glands et de 
racines, vetues de Meaux de bétes et habitant dans des cavernes. Ils ignoraient 
qu´après le déluge, le genre humain descendit dans la plaine de Cenar, et qu´ il n´y 
abatí qu´une méme pensée parmi les hommes, celle de l´unité de Dieu. 
[…] Homère et Hesiode étaient monothéistes; leurs hymnes qu´on chantait 
dans les fétes étaient en méme temps, le catéchisme des peuples qui habitaient la 
Hellade, les iles de l´Archipel égéen et les contrées voisines de cette mer au sable 
doré dons les flots baignent les rivages de l´Ionie et du continent hellénique»9.  
 
Dentro del libro se incluye un apartado acerca de la restauración del 
templo, donde los investigadores franceses se remontan a las reconstrucciones 
                                                 
9
 “Es un error común a todos los filósofos griegos representar a las primeras 
familias de los hombres sumidas en la barbarie, viviendo de bellotas y de raíces, vestidos 
de pieles de animales y viviendo en cuevas. Ignoraban que después del diluvio, el género 
humano había bajado a la llanura de Cenar, y que tenían una única idea en la cabeza, 
que solo hay un Dios. 
[…]Homero y Hesiodo eran monoteístas; sus himnos, que se cantaban en las 
fiestas, eran en su tiempo el catecismo de los pueblos que habitaban la Hélade, las islas 
del Archipiélago egeo y las comarcas próximas de este mar a la arena dorada donde 
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anteriores realizadas por Antoine-Chrysostôme Quatremère de Quincy unos 
años antes, a comienzos del siglo XIX. Este autor carecía de elementos 
materiales para realizar la reconstrucción, así que la realizó a partir de los 
testimonios de los autores clásicos. Usó también como modelo los templos que 
aún se conservaban en pie, en Atenas y en Paestum: 
 
«De toutes les descriptions de Pausanias, il n´y en a pas une qui sois aussy 
circonstanciée et aussi précise que celle qu´il nous donne du temple de Júpiter à 
Olympie; et nous avons trouvé cette decription qui nous a semblè, pour ainsi dire, 
aussi incontestable que des metériaux trouvés sur les lieux.  
M. Quatremère, dans son bel ouvrage sur le Júpiter Olympie, voulant traiter à 
fond tout ce qui se rattachait à son sujet, a donné une restauration du temple. 
Comme il n´avait pour ce travail aucun document positif, il a recomposé son 
monument d´aprés la description de Pausanias, et il s´est servi, comme d´une 
autorité matérialle, du Partenón et du grand temple de Paestum. Le respect 
qu´inspire l´érudition de M. quatrèmere et la grande connaissance de l´antiquité 
qui se trouve dans son Jupiter Olympien empêcheront nos lecteurs de croire que 
nus ayons l´intention de critiquer son travail en entreprenant après lui une 
restauration du temple de Jupiter, nous sommes bien persuadés que, si les 
matériaux que nous avons rapportés lui eussent éte connus lorsqu´il composa son 
ouvrage, ce qu´il nous eùt donné serait bien supérieur á ce que nous pouvons faire: 
bien loin d´avoir la prétention de le corriger, on verra qu´il nous sert d´autorité 
dans nos conjectures, et que nous adoptons entièrement les idées qui y sont émises, 
parce qu´elles sont le résultat de connaissances contre lesquelles les nótres ne 
peuvent entrer en comparaison. 
Afin que l´on juge mieux des rapports qui existent entre les matériaux que 
nous avons trouvés et la description de Pausanias, nous avons rapproché la 
description de ces matériaux avec le récit de l´auteur grec; nous y avons ajouté des 
PRECEDENTES 
 
- 57 - 
restauratiou que nous avons faites des parties manquantes, et les autorités sur 
lesquelles nous nous sommes appuyés»10. 
 
La expedición logró realizar un plano del templo de Olimpia como 
colofón a sus investigaciones.  
  
                                                 
10
 “De todas las descripciones de Pausanias, no hay ninguna que sea tan 
detallada y precisa como la que nos da del templo de Júpiter en Olimpia. Esta 
descripción que nos parecía por así decirlo, tan incontestable como el material 
encontrado sobre el terreno. El sr. Quatremère, en su bella obra sobre el Júpiter de 
Olimpia, con intención de volver a tratar todo lo que estaba relacionado con su tema 
hizo una reconstrucción del templo. Dado que no tenía para hacer este trabajo ningún 
elemento positivo recompuso su monumento a partir de la descripción de Pausanias y se 
sirvió del Partenón y del gran templo de Paestum como referencia de autoridad. La 
erudición que inspira el sr. Quatremère y el gran conocimiento de la antigüedad que se 
encuentra en su Júpiter de Olimpia no impedirá a nuestros lectores creer que tuvimos la 
intención de criticar su trabajo emprendiendo otra restauración del templo de Júpiter, 
estamos muy convencidos de que si los materiales que hemos traído se hubiesen conocido 
cuando escribió su libro, lo que habría sería muy superior a lo que podemos hacer: lejos 
de tener la pretensión de corregirle se podrá comprobar que lo consideramos como autor 
en nuestras conjeturas, que adoptamos completamente las ideas que se han emitido en 
su libro, porque estas ideas son el resultado de conocimientos frente a los cuales los 
nuestros no pueden competir.  
Con el fin de juzgar mejor la relación entre los materiales que hemos 
encontrado y la descripción de Pausanias, hemos cotejado la descripción de estos 
materiales con el relato del autor griego; Le hemos añadido las reconstrucciones que 































                     Fig. 6: Templo de Zeus en Olimpia (Abel Blouet, 1831). 
 
Y sacaron a la luz, los restos de los mosaicos que adornaban el interior de 
la cella. En ellos se pueden apreciar motivos marinos: tritones, peces y delfines, 
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Fig. 7: Mosaicos del templo de Zeus (Abel Blouet, 1831). 
 
Tomaron notas de cuantos elementos arquitectónicos fueron capaces de 
reunir y desenterrar, entre ellos capiteles y tambores de columnas y tejas, tal y 
como puede apreciarse en la figura VIII de la imagen siguiente. Además, nos 
aclara el investigador francés Abel Doubouis en su obra Expédition scientifique de 
Morée, que todos los elementos arquitectónicos reunidos en la figura 8 está 
realizados en mármol blanco y entre otros objetos podemos apreciar 
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En 1839 el pintor paisajista alemán Carl Rottman 11 realizó una serie de 
cuadros por encargo del rey Luis I de Baviera retratando los más espectaculares 
paisajes monumentales griegos y entre ellos realizó uno del santuario olímpico 
en el que puede apreciarse la versión decimonónica del lugar, en nada diferente 
a la visión de Dodwell o Stanhope, muy lejos de la visión transmitida por 
Pausanias de un santuario efervescente y lleno de vida y más cercano a un 
paisaje bucólico o a un páramo que a un lugar de culto religioso y de reunión 
atlética. El pintor germano veía en los grabados dieciochescos una realidad 
olímpica mucho más objetiva que las piedras obtenidas por los arqueólogos 
franceses, que sólo tienen sentido en planos y dibujos. 
  
                                                 




Aún en nuestros días, el visitante contemporáneo encontrará paisajes 
mucho más próximos a la belleza del panorama que nos mostraron los primeros 
viajeros a la Élide que al esplendor arquitectónico que crearon los griegos en 
torno al santuario, aquel que acogía el evento deportivo más famoso de la 
antigüedad y en su versión recuperada también de la modernidad. 
 
 
Fig. 10: Templo de Zeus (fotografía: J. J. Storch de Gracia, 2007). 
 
 
La destrucción del templo. 
A esta situación se había llegado en el santuario de Olimpia que, tras 
siglos de ser uno de los emblemas de la cultura griega, haber sobrevivido a los 





helenismo o al Imperio romano, había desparecido y su nombre y su ubicación 
pasaron al olvido. 
A partir del año 391 d.C. el emperador Teodosio I potenció medidas 
contra el sector pagano destinadas a impulsar el cristianismo, elevado a religión 
oficial del Imperio romano. Hasta entonces el afán del poder político imperial 
había sido usar la religión cristiana para mantener unido el Imperio y la 
persecución y la penalización de la herejía había centrado la legislación 
religiosa, tal y como nos lo muestran las inscripciones legales. Sin embargo, a 
partir de este año se ordena que aquellos que practiquen el culto pagano, 
aquellos que abandonen la sacrosanta religión y se dediquen a la práctica de 
sacrificios, sean separados de la comunidad cívica, acusados de traicionar la 
santa fe y profanar el bautismo, pierdan su capacidad testamentaria y, en 
definitiva, pierdan el rango que hayan podido alcanzar. En sucesivos edictos se 
vetará el ingreso a templos paganos y se ordenará la deportación para quien 
moleste la fe católica y a la población. Todas estas normas quedan reflejadas en 
el compendio de leyes denominado Imperatoris Theodosiani Codex. 
En primer lugar se impusieron multas para quienes realizasen sacrificios 
o acudiesen a los santuarios. También se muestran los emperadores impulsores 
contrarios a que se admiren esculturas de las divinidades paganas. 
 
10.10 Idem AAA ad Albinum 
P(raefectum P(raetori)o.12 Nemo se 
hostiis polluat, nemo insontem 
uictimam caedat, nemo delubra 
adeat, templa perlustret et mortali 
opere formata simulacra suspiciat, 
ne diuinis adque humanis 
sanctionibus reus fiat. Iudices 
quoque haec forma contineat, ut si 
 Los tres mismos Augustos a Albino 
perfecto pretoriano. Que nadie mancille a 
los extranjeros, que nadie dé muerte a una 
víctima inocente, que nadie acuda a un 
santuario, recorra los templos ni admire las 
estatuas modeladas por obra de un mortal, 
para que no resulte obligado por sanciones 
divinas o humanas. Los jueces, también, 
sean obligados por esta regla: Que si 
                                                 
12 10.7 Impp. Gr(ati)anus, Val(entini)anus et Theod(osius).  
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quis profano ritui deditus templum 
uspiam uel in itinere uel in urbe 
adoraturus intrauerit, quindecim 
pondo auri ipse protinus inferre 
cogatur nec non officium eius 
parem summam simila maturitate 
dissoluat, si non et obstiterit iudici 
et confestim publica adtestatione 
rettulerit. Consulares senas, officia 
eorum simili modo, correctores et 
praesides quaternas, apparitiones 
illorum similem normam aequali 
sorte dissolutant. 
alguno que va a venerar, entregado a un 
rito profano, entrase a un templo, en 
cualquier parte, ya sea en un camino o bien 
en una ciudad, sea obligado a pagar el 
mismo, 15 libras de oro, y si no, que pague 
con la misma obligación, con la misma 
rapidez, la misma suma. Si no que se le 
impida ser juez y que restituya al instante 
el erario pública.  
A la sexteta consular, lo mismo que 
a éstos, a los censores y a la cuarteta de 
gobernantes, a los servidores de aquellos, 
que paguen a la misma ley con igual suerte. 
 
Con estos edictos, si bien no se animaba a la destrucción de los iconos de 
la cultura pagana, sí que se dejaba claro que ninguna de sus manifestaciones o 
de sus ritos tenían cabida ya en el nuevo tiempo religioso político. 
Posteriormente fueron sancionados con la privación de la indulgencia 
para quienes fuesen condenados por mostrar sus creencias paganas. 
 
10.11 Idem AAA. Euagrio 
P(rae)f(ec)to Augustali et Romano com(iti) 
Aeg(ypti). Nulli sacrificandi tribuatur 
potestas, nemo templa circumeat, nemo 
delubra suspiciat. Interclusos sibi nostrae 
legis obstáculo profanos aditus recognoscant 
adeo, ut, si qui uel de diis aliquid contra 
uetium sacrisque molietur, nullis exuendum 
se indulgentiis recognoscat. Iudex quoque si 
quis tempore administrationis suae fretus 
priuilegio potestatis polluta loca sacrilegus 
temerator intrauerit, quindecim auri pondo, 
officium uero eius, nisi conlatis uiribus 
obuiarit, parem summam aerario nostro 
inferre cogatur. 
Los tres mismos Augustos a 
Evagrio Prefecto Augustal y para 
Romano Comicio en Egipto. Que 
nadie se atribuya la posibilidad de 
sacrificar, que nadie visite los 
templos ni que nadie admire los 
santuarios. Que reconozcan como 
impedimento, que a causa de nuestra 
ley, los paganos carecen de 
autorización, hasta tal punto que si 
alguien realiza una acción contraria 
a nuestra prohibición de los dioses y 
los ritos paganos sabe que no puede 







Y en el año 392, Teodosio II da una nueva vuelta de tuerca al final del 
mundo pagano, redactando una normativa aún más estricta y prohibitiva, 
forzando a la destrucción de aquellos santuarios y templos que no se hubiesen 
reconvertido en centros de culto cristiano. 
 
10.13 Impp. Arcadius et 
Honorius aa. Rufino praefecto 
praetorio. Statuimus nullum ad 
fanum vel quodlibet templum 
habere quempiam licentiam 
accedendi vel abominanda sacrificia 
celebrandi quolibet loco vel 
tempore. Igitur universi, qui a 
catholicae religionis dogmate 
deviare contendunt, ea, quae nuper 
decrevimus, properent custodire et 
quae olim constituta sunt vel de 
haereticis vel de paganis, non 
audeant praeterire, scituri, 
quidquid divi genitoris nostri 
legibus est in ipsos vel supplicii vel 
dispendii constitutum, nunc acrius 
exsequendum. Sciant autem 
moderatores provinciarum 
nostrarum et his apparitio 
obsecundans, primates etiam 
civitatum, defensores nec non et 
curiales, procuratores 
possessionum nostrarum, in quibus 
sine timore dispendii coetus illicitos 
haereticos inire comperimus, eo, 
quod fisco sociari non possunt, 
quippe ad eius dominium 
pertinentes, si quid adversus scita 
Los emperadores Arcadio y Honorio 
Augustos a Rufino Prefecto del pretorio. 
Hemos establecido que nadie debe tener la 
menor libertad de acceso a un santuario o a 
un templo cualquiera que sea o de celebrar los 
sacrificios dignos de abominación en 
cualquier lugar o en cualquier momento que 
sea. Que todos aquellos que se esfuerzan en 
apartarse del dogma de la religión católica se 
afanen en respetar lo que nosotros hemos 
decretado recientemente y que ha sido 
establecido desde hace tiempo, ya sea para los 
heréticos, ya sea para los paganos. Que ellos 
no osen hacer caso omiso y que sepan que 
todo lo que ha sido establecido por las leyes de 
Nuestro divino creador contra ellos, en 
materia de multas o de suplicios, debe ser 
ejecutado actualmente con un ardor todavía 
más grande. Que sepan los gobernadores de 
nuestras provincias y los ayudantes que los 
secundan, lo mismo que los principales de las 
ciudades y también los defensores y los 
curiales, así como los procuradores de 
nuestros dominios en los que hemos oído que 
se realizan reuniones heréticas ilícitas sin 
temor del daño por el hecho de que estos 
bienes no pueden ser unidos al fisco puesto 
que le pertenecen, que si se perpetra alguna 
cosa contra nuestros decretos sin acarrear 
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nostra temptatum non fuerit 
vindicatum adque in vestigio ipso 
punitum, omnibus se detrimentis et 
suppliciis subiugandos, quae scitis 
sunt veteribus constituta. 
1. Speciatim vero hac lege in 
moderatores austeriora sancimus et 
decernimus: namque his non 
custoditis omni industria adque 
cautela non solum hanc multam, 
quae in ipsos constituta est, 
exerceri, verum etiam quae in eos 
praefinita est qui commissi 
videntur auctores, nec his tamen 
remissa, quibus ob contumaciam 
suam iuste est irrogata. 
2. Insuper capitali supplicio 
iudicamus officia coercenda, quae 
statuta neglexerint. Dat. VII id. aug. 
Constantinopoli Olybrio et Probino 
conss.  
enseguida un castigo y punición, serán 
sometidos a todas las multas y a todos los 
suplicios establecidos por los antiguos 
decretos. 1. Pero nosotros decidimos y 
decretamos particularmente por esta ley 
penas más duras en contra de los 
gobernadores: de hecho, aquellos de entre esos 
que no hubieran observado estos decretos con 
todo celo y todas las precauciones mandadas, 
verán aplicárseles no solamente la multa 
establecida contra ellos, sino además la 
prevista contra los autores del delito, sin que, 
por lo tanto, sea remitida a aquellos a quienes 
ha sido justamente infligida por su 
obstinación.  
2. Además, nosotros estimamos que la 
pena capital debe reprimir los despachos que 
hubieran olvidado estas decisiones. 
Dado el 7 de los idus de agosto en 
Constantinopla bajo el consulado de Olybrio 
y Probino (7 agosto 395). 
 
Prohibición que fue reiterada en otro edicto, aún más contundente que el 
anterior, y mucho más explícito, firmado por los mismos emperadores: 
 
10.12 Impp. Theod(osius), 
Arcad(ius) et Honor(ius) AAA. 
Ad Rufinum P(raefectum) 
P(raetori)o. Nullus ommino ex 
quolibet genere ordine hominum 
dignitatum uel in potestate 
positus uel honore perfunctus, 
siue potens sorte nascendi seu 
humilis genere condicione 
fortuna in nullo penitus loco, in 
nulla urbe sensu carentibus 
Los emperadores Teodosio, Arcadio y 
Honorio Augustos a Rufino Prefecto del 
pretorio. Que nadie, absolutamente, 
cualquiera que sea su nacimiento o su rango 
en las dignidades humanas, que ejerza un 
cargo o esté revestido de un título honorífico, 
poderoso por el azar de su nacimiento o 
humilde por su origen, su condición, su 
suerte, en absolutamente ningún lugar y 
ninguna villa, sacrifique a estatuas privadas 





simulacros uel insontem 
uictimam caedat uel secretiore 
piaculo larem igne, mero genium, 
penates odore ueneratus accendat 
lumina, inponat tura, serta 
suspendat. 
1. Quod si quispiam 
immolare hostiam sacrificaturus 
audebit aut spirantia exta 
consulere, ad exemplum 
maiestatis reus licita cunctis 
accusatione delatus excipiat 
sententiam conpetentem, etiamsi 
nihil contra salutem principum 
aut de salute quaesierit. Sufficit 
enim ad criminis molem naturae 
ipsius leges uelle rescindere, 
inlicita perscrutari, oculta 
recluyere, interdicta temptare, 
finem quaerere salutis alienae, 
spem alieni interitus polliceri. 
2. si quis uero mortali 
opere facta et aeuum passura 
similacra inposito ture 
uenerabitur ac ridiculo ejemplo, 
metuens subito quae ipse 
simulauerit, uel redimita uittis 
arbore uel erecta effossis ara 
cespitibus, uanas imagines, 
humiliore liceo muneris praemio, 
tamen plena religionis iniuria 
honorare temptauerit, is utpote 
uiolate religionis reus ea domo 
seu possessione multabitur, in 
qua eum gentilicia constiterit 
superstitione famulatum. 
Namque omnia loca, quae turis 
una impiedad más discreta, ni venere un lar 
con fuego, un genio con el vino nuevo, los 
penates con perfume, ni encienda lámparas, 
ni ofrezca incienso ni cuelgue guirnaldas. 
1. Si alguien osara inmolar una 
víctima en sacrificio o consultar las vísceras 
palpitantes, considerado como culpable de 
lesa majestad y pudiendo ser libremente 
denunciado por cualquiera, sufrirá una 
condena apropiada, y esto incluso si no ha 
interrogado a las víctimas ni contra la salud 
de los príncipes ni sobre este tema. Basta, en 
efecto, para la importancia del crimen querer 
violar las reglas de la naturaleza misma 
escrutando las cosas ilícitas, buscando 
descubrir las que están escondidas, osando 
hacer lo que está prohibido, buscando conocer 
el fin de la existencia del prójimo, 
prometiendo la esperanza de la muerte ajena. 
2. Si alguien venerara las imágenes 
hechas por la mano del hombre, que deben 
sufrir los embates del tiempo, ofreciéndoles 
incienso o si, ejemplo ridículo, se pone de 
repente a temer lo que él mismo ha fabricado, 
o corona un árbol con cintas, o erige un altar 
hecho con montones de tierra e intenta 
honrar vanas imágenes por un presente que, 
incluso de poco valor, no sería menos una 
ofensa grave para la religión, este hombre, 
culpable de haber violentado la religión, será 
castigado con la pérdida de su casa o de esa 
propiedad de la cual se ha mostrado esclavo 
de la superstición de los gentiles. De hecho, 
todos los lugares donde está claro que se han 
levantado los humos del incienso, en la 
medida en que se demuestre que pertenecen a 
los turiferarios (los que llevan el incienso), 
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constiterit uapore fumasse, si 
tamen ea in iure fuiste 
turificantium probabuntur, fisco 
nostro adsocianda censemus. 
3. Sin uero in templis 
fanisue publicis aut in aedibus 
agrisue alienis tale quispiam 
sacrificandi genus exercere 
temptauerit, si ignorante domino 
usurpata constiterit, uiginti 
quinque libras auri multae 
nominee cogetur inferred, 
coniuentem uero huic sceleri par 
ac sacrificantem poena retinebit. 
4. Quod quidem ita 
per iudices ac defensores et 
curiales singularum urbium 
uolumus custodiri, u tilico per 
hos conperta iudicium 
deferantur, per illos delata 
plectantur. Si quid autem ii 
tegendum gratia aut incuria 
praetermittendum esse 
crediderint , commotioni 
iudiciariae , subiacebunt; illi ver 
moniti si uindictam 
dissimulatione distulerint, 
triginta librarum auri dispendio 
multabuntur, officiis quoque 
forum damno parili subiugandis. 
nosotros ordenamos que sean reunidos a 
nuestro fisco (erario). 
3. Pero si es en los templos o 
santuarios públicos, en las casas o en las 
tierras que pertenecen a algún otro que haya 
osado practicar este tipo de sacrificio, si 
queda establecido que el propietario ignoraba 
esta práctica, el culpable será obligado a 
entregar a modo de multa 25 libras de oro; 
además, se dará al cómplice de este crimen la 
misma pena que al que ha sacrificado. 
4. Nosotros queremos también que los 
gobernadores así como los defensores y los 
curiales de cada ciudad observen lo que sigue: 
que tan pronto como descubran el crimen, lo 
denuncien y que ellos mismos castiguen 
enseguida al que ha sido denunciado. Pero si 
los primeros hubieran considerado bueno 
tapar el crimen como un favor u olvidarlo por 
incuria, que sean merecedores de la cólera de 
los tribunales; en cuanto a los segundos, si 
cualquiera advierte, que ellos han sido 
negligentes en el castigo, que sean castigados 
con una multa de 30 libras de oro y que sus 
despachos sean sometidas al mismo castigo 
que ellos. 
Dado el 6 de los idus de noviembre en 
Constantinopla, bajo el consulado de Arcadio 
Augusto por segunda vez y de Rufino (8 
noviembre 392). 
 
El 24 de Noviembre del año 380 se publicaba el denominado Edicto de 
Tesalónica. En este documento la religión cristiana pasa a ser oficial, rompiendo 










THE(O)D(OSIUS) AAA. EDICTUM 
AD POPULUM VRB(IS) 
CONSTANTINOP(OLITANAE). 
Cunctos populos, quos clementiae 
nostrae regit temperamentum, in tali 
volumus religione versari, quam 
divinum Petrum apostolum 
tradidisse Romanis religio usque ad 
nuc ab ipso insinuata declarat 
quamque pontificem Damasum sequi 
claret et Petrum Alecsandriae 
episcopum virum apostolicae 
sanctitatis, hoc est, ut secundum 
apostolicam disciplinam 
evangelicamque doctrinam patris et 
filii et spiritus sancti unam deitatem 
sub parili maiestate et sub pia 
trinitate credamus. Hanc legem 
sequentes Christianorum 
catholicorum nomen iubemus 
amplecti, reliquos vero dementes 
vesanosque iudicantes haeretici 
dogmatis infamiam sustinere ‘nec 
conciliabula eorum ecclesiarum 
nomen accipere’, divina primum 
vindicta, post etiam motus nostri, 
quem ex caelesti arbitro 
sumpserimus, ultione plectendos. 
DAT. III Kal. Mar. 
THESSAL(ONICAE) GR(ATI)ANO 
A. V ET THEOD(OSIO) A. I CONSS.» 
Edicto de los emperadores 
Graciano, Valentiniano y Teodosio al 
pueblo de la ciudad de 
Constantinopla. Queremos que todos 
los pueblos que son gobernados por la 
administración de nuestra clemencia 
profesen la religión que el divino 
apóstol Pedro dio a los romanos, que 
hasta hoy se ha predicado como la 
predicó él mismo, y que es evidente 
que profesan el pontífice Dámaso y el 
obispo de Alejandría, Pedro, hombre 
de santidad apostólica. Esto es, según 
la doctrina apostólica y la doctrina 
evangélica creemos en la divinidad 
única del Padre, del Hijo y del 
Espíritu Santo bajo el concepto de 
igual majestad y de la piadosa 
Trinidad. Ordenamos que tengan el 
nombre de cristianos católicos 
quienes sigan esta norma, mientras 
que los demás los juzgamos dementes 
y locos sobre los que pesará la infamia 
de la herejía. Sus lugares de reunión 
no recibirán el nombre de iglesias y 
serán objeto, primero de la venganza 
divina, y después serán castigados 
por nuestra propia iniciativa que 
adoptaremos siguiendo la voluntad 
celestial. Dado el tercer día de las 
Calendas de marzo en Tesalónica, 
durante el quinto consulado de 
Graciano Augusto y primero de 
Teodosio Augusto.13  
                                                 
13 Traducción en M.A. LADERO, Historia Universal de la Edad Media. Barcelona. 




Por último se legisla acerca de la destrucción de los templos, ordenando 
que todos los templos en territorio romano sean destruidos: 
 
10.16 Idem AA. Ad 
EVTYCHIANUM P(RAEFECTUM) 
P(RAETORI)O. Si qua in agris templa 
sunt, sine turba ac tumulto diruantur. 
Hic enim deiectis atque sublatis ovnis 
superstitioni materia consumetur. 
Dat. VI id. Iul.; p(ro)p(osita) 
Damasco Theodoro u. c. cons. 
Los mismos tres Augustos a 
Eutijiano Prefecto Praetorio. Si hay 
templos en el territorio, se destruiran sin 
alboroto ni desorden. Este, de hecho 
derribado y suprimido, se consuma.  
Dado el 6 de los idus de Julio, 
erigido en Damasco siendo cónsul 
TTeodoro. 
 
Estas decisiones condenaron a la destrucción al excelso patrimonio 
artístico religioso pagano, y con él se acercaba el final del mundo clásico. 
Aunque no nos quedan testimonios directos a través de las fuentes escritas de lo 
que ocurrió con el santuario de Olimpia tras los edictos de ambos Teodosios, 
queda claro que quizá fue alguno de los que más fuerte sufrieron las 
consecuencias, ya que albergaba en su interior una de las denominadas “siete 
maravillas de la antigüedad”, el Zeus de Olimpia.  
Las fuentes escritas nos informan también de cómo la historia da la 
espalda al santuario, que quedó reducida a cenizas en el año 42914, tal y como se 
nos cuenta en un escolio a Luciano donde se informa de que el templo fue 
quemado: 
 
Tεσσάρων γὰρ ἐτῶν μεταξὺ 
συντελουμένων τῷ πέμπτῳ ὁ ἀγὼν 
ἐπετελεῖτο. ἀρξάμενος δὲ ἀπὸ τῆς 
ἐποχῆς καθ' Ἑβραίους ἐπ' Ἰάειρον ἐνά 
Pasados entretanto cuatro 
años, al quinto se realizaba el 
certamen. Habiendo comenzado a 
partir de la época de Jairo entre los 
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διήρκεσε μέχρι τοῦ μικροῦ Θεοδοσίου, 
ὃς Ἀρκαδίου υἱὸς ἦν, τῶνχρόνων. Tοῦ 
δὲ ναοῦ τοῦ Ὀλυμπίου Διὸς 
ἐμπρησθέντος ἐξέλιπε καὶ ἡ τῶν 
Ἠλείων πανήγυρις καὶ ὁ ἀγὼν ὁ 
Ὀλυμπικός.  
Hebreos duró hasta los tiempos de 
Teodosio II, que era hijo de Arcadio. 
Tras el incendio del templo de Zeus 
Olímpico, se extinguió la fiesta de los 
Eleos y también el certamen 
olímpico. 
  
Los testimonios escritos, al igual que el santuario, desparecieron de la 
cultura occidental. La más significativa de las obras del santuario, la estatua de 
Zeus, fue trasladada según nos informa Cedreno a la capital imperial de 
Oriente, Constantinopla. Allí se aloja en el palacio de Lauso, uno de los altos 
cargos de la corte del emperador Teodosio II, dando a la historia una curiosa 
paradoja, ya que aquellas obras paganas que se prohibían en los templos 
acabaron para disfrute de los sentidos de los restrictivos legisladores, en unas 
estancias que podrían muy bien ser el primer antepasado de nuestra forma de 
musealizar, reuniendo para ser expuestas lo mejor del arte de la época. Al 
palacio de Lauso fueron a parar algunas de las obras de arte más importantes 
del mundo pagano en una suerte de sala de exposiciones, entre las que se 
encontraban según nos informa el historiador, obras de Praxíteles o Lisipo entre 
otros, además del mencionado Zeus de Fidias: 
 
Ὅτι ἐν τοῖς Λαύσου ἦσαν 
οἰκήματα παμποίκιλα καὶ ξενοδοχεῖά 
τινα, ὅπου ἡ φιλόξενος ἐχορήγει τὸ 
ὕδωρ, ἔνθα ἔσχε τὴν κλῆσιν. ἵστατο δὲ 
καὶ τὸ ἄγαλμα τῆς Λινδίας Ἀθηνᾶς 
τετράπηχυ ἐκ λίθου σμαράγδου, ἔργον 
Σκύλλιδος καὶ Διποίνου τῶν 
ἀγαλματουργῶν, ὅπερ ποτὲ δῶρον 
ἔπεμψε Σέσωστρις Αἰγύπτου τύραννος 
Κλεοβούλῳ τῷ Λινδίῳ τυράννῳ. καὶ ἡ 
Κνιδία Ἀφροδίτη ἐκ λίθου λευκῆς, 
γυμνή, μόνην τὴν αἰδῶ τῇ χειρὶ 
En el palacio de Lauso, había 
estancias espléndidas y algunas 
habitaciones de invitados donde la 
criada suministraba agua cuando se 
le pedía. Estaban también la estatua 
de Atenea Lindia, de cuatro codos, de 
piedra esmeralda, obra de los 
escultores Escílide y Dipeno que una 
vez envió como regalo el tirano de 
Egipto Sesostris para Cleóbulo el 
tirano de Lindos. Y la Afrodita 
Cnidia, de piedra blanca, desnuda, 
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περιστέλλουσα, ἔργον τοῦ Κνιδίου 
Πραξιτέλους. καὶ ἡ Σαμία Ἥρα, ἔργον 
Λυσίππου καὶ Βουπάλου τοῦ Χίου. καὶ 
Ἔρως τόξον ἔχων, πτερωτός, 
Μυνδόθεν ἀφικόμενος. καὶ ὁ Φειδίου 
ἐλεφάντινος Ζεύς, ὃν Περικλῆς 
ἀνέθηκεν εἰς νεὼν Ὀλυμπίων. καὶ τὸ 
τὸν χρόνον μιμούμενον ἄγαλμα, ἔργον 
Λυσίππου, ὄπισθεν μὲν φαλακρόν, 
ἔμπροσθεν δὲ κομῶν. καὶ μονοκέρωτες 
καὶ τίγριδες καὶ γῦπες καὶ 
καμηλοπαρδάλεις ταυρελέφας τε καὶ 
Κένταυροι καὶ Πᾶνες. 15 
cubriendo su vergüenza sólo con la 
mano, obra del Cnidio Praxíteles. Y 
la Hera Samia, obra de Lisipo y 
Búpalo de Quíos. También un Eros 
alado con un arco, llegado de 
Mindos, el Zeus de marfil de Fidias, 
que Pericles ofrendó al templo 
Olímpico y la estatua que representa 
a Cronos, obra de Lisipo, calvo por 
detrás, y con melena por delante. 
Además, unicornios, tigres, buitres, 
jirafas, torielefantes, Centauros y 
Panes. 
  
Allí se conservó como una inmensa y excelente obra de arte, aunque 
había perdido su condición de imagen religiosa. En este momento parece haber 
comenzado ya la degradación de la estatua, pues el hecho de que no aparezca la 
palabra oro sino sólo el término ἐλεφάντινος en la descripción llevan a pensar 
que el oro ya había sido expoliado con anterioridad aunque aún se conservaba 
el marfil, por lo que la estatua debía haber perdido gran parte, no sólo de su 
riqueza, sino de su grandiosidad, por la pérdida de contraste entre el brillante 
dorado y el resplandeciente marfil. Aunque no parece improbable, o al menos 
no se podría descartar, que no fuera la imagen original y que se tratara de una 
copia; de ahí la falta de elementos dorados en su descripción y de referencias a 
su enorme tamaño. En cuanto a las dificultades para transportar un coloso de 
esas características debieron ser grandes, aunque su traslado por mar facilitase 
las labores; sin embargo no podemos olvidar que la imagen fue construida en 
un edificio anexo que construyeron como taller para Fidias, y que con total 
certeza tuvo que ser desmontada para volver a construirse en el interior del 
                                                 






propio templo. De manera que la estatua y su construcción debían favorecer el 
transporte en diferentes secciones. 
El futuro de la estatua no iba ser más halagüeño que el del templo y no 
lograría sobrevivirlo mucho tiempo en la historia; a la persecución religioso-
política se le unieron las desgracias naturales: en otro fragmento Cedreno nos 
relata que un incendio que se extendió por el foro de Constantino acabó con los 
exvotos, una biblioteca de 120.000 obras y algunas estatuas que poseía Lauso: 
 
Βασιλίσκος16 δὲ ἐν τῷ κάμπῳ 
ἀνηγορεύθη βασιλεύς, Μάρκον τε τὸν 
υἱὸν Καίσαρα ἐποίησε, καὶ Ζηνωδίαν 
τὴν ἑαυτοῦ γαμετὴν Αὐγοῦσταν 
ἔστεψε, καὶ εὐθέως κατὰ τῆς πίστεως 
παρετάξατο. τούτου δὲ 
ἀναγορευθέντος ὁ συμβὰς ἐμπρησμὸς 
κατὰ τὴν πόλιν τὸ ἀνθηρότατον 
μέρος διέφθειρεν· ἐν γὰρ τῷ μέσῳ τῶν 
Χαλκοπρατίων ἀρξάμενος αὐτάς τε 
ἀνάλωσεν ἄμφω τὰς στοὰς καὶ τὰ 
προσεχῆ πάντα, τήν τε καλουμένην 
βασιλικήν, ἐν ᾗ ἀπέκειτο βιβλιοθήκη 
ἔχουσα βίβλους μυριάδας δώδεκα, 
μεθ' ὧν βιβλίων καὶ τὸ τοῦ δράκοντος 
ἕτερον ποδῶν ἑκατὸν εἴκοσιν, ἐν ᾧ ἦν 
γεγραμμένα τὰ τοῦ Ὁμήρου 
ποιήματα, ἥ τε Ἰλιὰς καὶ ἡ Ὀδύσσεια, 
χρυσέοις γράμμασι, μετὰ καὶ τῆς 
ἱστορίας τῆς τῶν ἡρώων πράξεως. 
συνέφθειρε δὲ καὶ τῆς μέσης τῶν 
παλατίων ἑκατέρωθεν στοᾶς καὶ τῶν 
Λαύσου τὰ κάλλιστα ἀναθήματα· 
πολλὰ γὰρ τῶν ἀρχαίων ἀγαλμάτων 
Basilisco fue proclamado rey 
en el campo, a su hijo Marco hizo 
César, y coronó como Augusto a su 
propia esposa Zenodia, a 
continuación se colocó en orden de 
batalla bajo juramento. Y después de 
la proclamación de éste, el incendio 
que sobrevino en la ciudad destruyó 
su parte más hermosa. En efecto, 
habiendo comenzado en medio de los 
mercados de calderos destruyó ambos 
lados de los pórticos y todo lo de su 
entorno, así como la llamada basílica. 
En su interior se encontraba una 
biblioteca que contenía doce mil 
volúmenes, entre los cuales el 
intestino del dragón, de ciento veinte 
pies, en el que estaban escritos los 
poemas de Homero, la Iliada, y la 
Odisea, con letras de oro, junto a las 
historias de los hechos de lo héroes. 
También destruyó los pórticos de 
ambos lados del centro del palacio y 
los bellísimos ornamentos del de 
                                                 




αὐτόθι ἐνίδρυτο, τῆς Ἀφροδίτης τῆς ἐν 
Κνίδῳ τὸ περιβόητον, καὶ τὸ τῆς 
Σαμίας Ἥρας, καὶ τὸ τῆς Λινδίας 
Ἀθηνᾶς ἐξ ἄλλης ὕλης, ἣν Ἄμασις ὁ 
τῶν Αἰγυπτίων βασιλεὺς τῷ σοφῷ 
Κλεοβούλῳ ἀπέστειλε, καὶ ἄλλα 
μυρία. ἐπέδραμε δὲ τὸ πῦρ καὶ μέχρι 
τοῦ καλουμένου φόρου τοῦ μεγάλου 
Κωνσταντίνου. διά τοι ταῦτα 
μισεῖσθαι τὸν Βασιλίσκον συνέβη 
παρὰ πάσης τῆς πόλεως, ἐμπρησμὸν 
ἀποκαλούντων αὐτὸν καὶ τῆς 
βασιλείας ἀφανισμόν· ὁ γὰρ 
βασιλίσκος τὸ θηρίον καὶ ὁ 
ἐμπρησμὸς ἰσόψηφα τυγχάνουσι. 
γράφει τοίνυν ἡ σύγκλητος πρὸς 
Ζήνωνα, καὶ προσλαβὼν ἐκεῖνος 
Ἰλλόν τε καὶ τοὺς Ἰσαύρους καὶ 
Λυκάονας καὶ ἄλλους ὅσοι πρὸς τὰς 
καινοτομίας ἐπτόηνται, ἐπάνεισιν ἐπὶ 
τὸ Βυζάντιον μετὰ χειρὸς βασιλικῆς, 
καὶ πάλιν τῆς τυραννίδος 
ἐπιλαμβάνεται (οὐ γὰρ λέγω 
βασιλείας), καὶ τὸν Βασιλίσκον 
ἐξαγαγὼν τῆς ἐκκλησίας ᾗ πρὸ 
τούτου προσπέφευγε, μετὰ μυρίους 
ὅρκους φρικωδεστάτους ἐξορίζει ἐν 
Κουκουσῷ τῆς Καππαδοκίας, 
ἀποκλείσας δὲ εἰς ἕνα πύργον σὺν 
γυναικὶ καὶ τέκνοις λιμῷ διαφθείρει. 
Lauso. Allí se erigían muchas de las 
antiguas estatuas, la famosa de 
Afrodita de Cnido, la de Hera 
Samnia, la de Atenea Lindia, hecha 
de otro material, la que Amasis el rey 
egipcio envió al sabio Cleóbulo, y 
otras muchas. 
El fuego se extendió hasta el 
llamado foro de Constantino el 
grande. Debido a esto sucedió que 
toda la ciudad odió a Basilisco, 
recriminándole el incendio y el fin de 
la monarquía. Pues el basilisco, la 
fiera, y el incendio casualmente 
tienen igual valor numérico de sus 
letras. Así pues el Consejo da el 
encargo a Zenón y aquel llevando 
consigo a Ilón, a los Isauros y 
Licaones y a cuantos otros suelen 
excitarse con las innovaciones, 
marcha sobre Bizancio con un 
destacamento real y de nuevo se 
apodera de la tiranía (pues no hablo 
de monarquía); y sacando a Basilisco 
de la iglesia en la que antes de esto se 
había refugiado, con miles de 
horribles juramentos le destierra a 
Cucuso de Capadocia y, encerrándole 
en una torre con su mujer y sus 
hijos, le deja morir de hambre. 
 
Aunque no la menciona de forma explícita, no resulta difícil imaginarse 
que con el incendio sucumbió la estatua del Zeus de Olimpia y, con ella, el fin 
del último resto del santuario, debido a la propia naturaleza de la estructura 





No disponemos de datos concretos sobre el acontecer de la historia de la 
imagen del santuario, sin embargo tenemos a un autor, Marino, nacido en la 
actual Nablus –la antigua Neapolis de Palestina– que, en su Vita Procli, hace 
referencia a otra de las paradigmáticas obras de Fidias, la Athenea del Partenón, 
que debió correr idéntica o parecida suerte tras ser publicados los edictos 
anteriores. Marino, neoplatónico residente en Atenas, redactó un discurso 
epidíctico sobre la vida de Proclo, donde podemos leer: 
 
ΧΧΧ. Ὃπως δὲ αὐτὸς καὶ αὐτῇ 
τῇ φιλοσόφῳ θεῷ προσφιλὴς 
ἐγένετο, παρέστησε μὲν ἱκανῶς καὶ 
ἡ αἵρεσις τοῦ ἐν φιλοσοφίᾳ βίου, 
τοιαύτη γενομένη οἵαν ὁ λόγος 
ὑπέδειξε· σαφῶς δὲ καὶ αὐτὴ ἡ θεὸς 
ἐδήλωσεν, ἡνίκα τὸ ἄγαλμα αὐτῆς 
τὸ ἐv Παρθενῶνι τέως ἱδρυμένον 
ὑπὸ τῶν καὶ τὰ ἀκίνητα κινούντων 
μετεφέpετo. Ἐδόκει γὰρ τῷ 
φιλοσόφῳ ὄναρ φοιτᾶν παρ' αὐτὸν 
εὐσχήμωv τις γυνὴ καὶ ἀπαγγέλλειv 
ὡς χρὴ τάχιστα τὴν οἰκίαν 
προπαρασκευάζειv· «Ἡ γὰρ κυρία 
Ἀθηναία » ἔφη « παρὰ σοὶ μένειν 
ἐθέλει». 
Cuán querido llegó éste a ser a la 
propia diosa de la sabiduría, de una 
parte lo mostró suficientemente la 
elección de una vida dentro de la 
filosofía , que fue tal como mi discurso 
ha declarado y por su parte tambien la 
propia diosa lo demostró claramente, 
cuando su imagen hasta entonces 
erigida en el interior del Partenón era 
trasladada por los que mueven incluso 
las cosas inamovibles. Pues en un sueño 
le parecía al filósofo que a su lado 
caminaba una hermosa mujer y que le 
advertía que lo más rápido posible 
preparase la casa «Pues la señora 
Atenea» dijo «desea quedarse contigo». 
 
La Élade había sido punto de reunión de todos los griegos, durante casi 
un milenio, sobreviviendo incluso a la romanización de su territorio, pero las 
persecuciones religiosas y los accidentes habían condenado al santuario a su 
desaparición total y posteriormente había caído su elemento más emblemático.  
Durante este tiempo, en el santuario de Olimpia, primero se produjo la 
construcción de un templo bizantino en el antiguo taller de Fidias; para ello se 
emplearon en su edificación y decoración partes del pavimento del templo y 
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materiales de otros edificios, especialmente los colindantes: del Filipeion, sus 
escalones y columnas, la Exedra de Herodes Ático, el Gimnasio y los tesoros de 
Sicione y Siracusa.  
Cuarenta años después los vándalos, encabezados por Genserico, 
amenazaban la costa oeste de Grecia y los materiales del Altis volvieron a ser 
reutilizados, esta vez como muralla defensiva frente a los invasores. Su esquina 
noroeste estaba formada por el templo de Zeus. Los muros tenían hasta cuatro 
metros de alto según las excavaciones, construidos con bloques de los 
monumentos del antiguo santuario.  
 
Fig. 11: Muralla de Olimpia (L. Drees, 1968). 
 
En los años 522 y 551 se cebaron sobre el Peloponeso sendos terremotos. 
No podemos determinar cuál17 de los dos acabó por derribar las columnas del 
templo de Zeus, pero en esta época ya era prácticamente el campo de ruinas 
                                                 





que nosotros conocemos. Los terremotos produjeron además corrimientos de 
tierras en las vecinas colinas de Druva y Cronos, que cambiaron el curso del 
Cladeo produciendo estancamientos de agua. Un par de monedas encontradas 
nos informan de un último asentamiento en el lugar alrededor de los años 565 
al 575, cuyos pobladores restauraron la iglesia bizantina. Después de esto, tan 
sólo oscuridad: 1.200 años en los que “el más hermoso de todos los templos del 
Peloponeso”18 se convirtió en cantera para las fortificaciones turcas en Miraka, 




                                                 
18 Blanco, Antonio  (2000) Arte griego, 10ª ed.  Consejo Superior de Investigaciones Científicas, Madrid. 
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1.2  FUENTES ARQUEOLÓGICAS 
 
Los materiales conforman el cuerpo de datos más fiable a la hora de estudiar un 
lugar arqueológico. El mítico santuario de Olimpia desapareció ya en la 
antigüedad tardía, en torno al siglo V de nuestra era de la faz de la tierra, y no 
se realizaron asentamientos estables en la zona desde el siglo VI, con lo cual, 
para el investigador moderno no queda ningún testimonio de primera mano 
sobre el estado del santuario. Sólo mediante los trabajos de excavación se 
pueden sacar a la luz los elementos que conformaban el paisaje que visitaron los 
distintos pueblos griegos. Cuando ya nada queda en pie, estos materiales aún 
pueden suministrarnos mucha información: por un lado los textos escritos, la 
epigrafía, y por otro lado, podemos contar con los datos sobre la arquitectura 
que nos ofrece la excavación de los cimientos –lo que nos permiten obtener la 
planta del edificio–, además del resto de elementos distribuidos por los 





 Con el fin de recopilar toda la información posible del santuario, se 
procedió en primer lugar a traducir al español parte de la obra Olympia: die 
Ergebnisse der von dem Deutschen Reich Veranstalteten Ausgrabung, V. Die 
Inschriften, editada en Berlín 1896 por W. Dittenberger y K. Purgold. Se escogió 
esta obra porque, aunque con posterioridad se han editado otros trabajos acerca 
de las inscripciones localizadas en el santuario de Olimpia19, ésta sigue siendo, 
aún hoy, la obra de referencia en los listados de los grandes diccionarios de la 
lengua griega. Se mantiene la edición de Dittenberger y Purgol en el listado de 
obras desde las primeras ediciones hasta el último suplemento en A Greek-
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English Lexicon, compilado por H. Liddell y R. Scott (el último suplemento, 
editado por P. G. W. Glare, se ha realizado en 1996). Aquí en nuestro país 
también es la obra de referencia en el Diccionario Griego-Español redactado por 
Elvira Gangutia et al.  
 
 Los editores de esta obra indexaron todas las inscripciones aparecidas en 
Olimpia de acuerdo con los siguientes epígrafes: 
 
I. Documentos en placas de bronce. 
II. Documentos sobre piedra. 
III. Directorio de personal religioso. 
IV. Inscripciones para el ganador. 
V. Inscripciones votivas. 
VI. Inscripciones de los monumentos honoríficos. 
VII. Inscripciones de la exedra de Herodes Ático. 
VIII. Firmas de los artistas. 
IX. Inscripciones, marcas en la piedra y otros asuntos relacionados. 
X. Inscripciones explicativas de las obras de construcción, por la 
información dada en las armas, vasijas, equipos, ladrillos y otros 
objetos hechos de piedra o metal. 
XI.  Inscripciones funerarias.  
XII. Fragmentos de significado dudoso. 
XIII. Inscripciones en latín. 
 
En el siguiente gráfico puede apreciarse la distribución de los distintos 
grupos de inscripciones atendiendo a su frecuencia de aparición. Podemos 
observar que la mayoría de ellas se concentran en el apartado denominado 
“Inscripciones de los monumentos honoríficos”. No es extraño que se dé un 
mayor número de este tipo puesto que están realizadas en piedra, en algunos 
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casos de buen tamaño, que facilita su reutilización y, por tanto, que haya 




Figura 12: Frecuencia de aparición de las series de inscripciones de Olimpia, a partir de la 
obra de W. Dittenberger y K. Purgold, Die Inschriften von Olympia, Berlín, 1896 
 (elaboración propia). 
 
Llegados a este punto habría que hacer algunas consideraciones sobre el 
uso de las inscripciones en la investigación arquitectónica. Con el fin de 
ahondar en el campo de la epigrafía como fuente de información sobre el 
templo de Zeus, se procedió a compilar una serie significativa de inscripciones 
(véase el Anexo I) y se tradujeron al español, en la medida que su estado de 
conservación lo permitía.  
Independientemente de su uso, tanto si servían como ofrenda o para 
acompañar a una escultura, etcétera –y especulando con que alguno de los 
objetos grabados y depositados en el santuario pudiera también tener uso 
arquitectónico–, se trabajó con ellos pensando en la información escrita que 
pudieran contener. Posteriormente hemos rechazado las inscripciones que se 
agrupan en los puntos III (Directorio de personal religioso), IV (Inscripciones 















que se referían a personas concretas, fieles que acudían a Olimpia, y no 
respondían a las preguntas que planteaba el estudio, todas ellas referidas a la 
arquitectura del templo de Zeus.  
 Tampoco se tomaron en cuenta las inscripciones halladas en la exedra de 
Herodes Ático (serie VII) ni las inscripciones en latín (serie XIII), por 
comprender un periodo posterior al estudiado. 
 
 Se pensó que las más aptas para ser estudiadas eran las inscripciones en 
piedra, hechas en Olimpia y pensadas para ser conservadas en el santuario. Dos 
eran los tipos de epígrafes fundamentales para ser observados con detalle: 
Documentos sobre piedra (serie II) o Inscripciones de los monumentos 
honoríficos (serie VII). De las primeras se conservan tan sólo 14 textos, de los 
cuales tres de ellos deben ser destacados –manteniendo la numeración de los 
editores–: 
  
47. Diez fragmentos en mármol del Pentélico encontrados en las 
proximidades del templo de Zeus. Solo puede leerse completo el cuerpo central, 
pues el resto se encuentra parcial o totalmente reconstruido por los editores. A 
pesar de localizarse en los alrededores del templo, el texto no aporta nada de 
interés para su estudio con respecto al templo y la información que suministra 
no resulta concluyente por su estado fragmentario, pero menciona a los 
Lacedemonios, Aqueos, Acadios o Heraclidas. 
  
52. En esta ocasión, la inscripción se presenta fragmentada en cinco 
partes, que resultan insuficientes para mostrar completo el texto pero alcanzan 
a mostrar una cantidad suficiente. En él es posible una lectura amplia de hasta 
setenta líneas ordenadas en dos columnas. Se trata de una muestra muy 
interesante desde el punto de vista histórico ya que se denomina  «ruptura 
entre el país de los mesenios y el de los lacedemonios». 
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54 y 55. En buen estado de conservación aunque de época romana, por 
tanto posterior a la época que nos interesa. No resultan difíciles de datar puesto 
que el nombre de Tiberio se repite en ambas y se trata por ello de inscripciones 
de época romana y, por tanto, posteriores a nuestra investigación. 
  
  El resto de inscripciones son realmente fragmentarias y de difícil estudio. 
De manera que su escaso número, unido a el mal estado de conservación, 
motivó que se apostara por analizar el epígrafe VI “Inscripciones en los 
monumentos honoríficos”. 
 
 De esta serie se estudiaron 271 inscripciones, divididas en tres grupos: 95 
piezas correspondientes al epígrafe “Los griegos antes del periodo romano”, 91 




Figura 13: Frecuencia de hallazgos de inscripciones sobre monumentos honoríficos en 
Olimpia (elaboración propia). 
 
 Dentro de estas últimas, un porcentaje importante estaba sin inventariar 














 La información más importante que nos suministra la epigrafía es la 
existencia de los φαιδυνταί (phaidintes), quienes según el diccionario Liddell–
Scott eran unos descendientes de Fidias que estaban a cargo de la estatua de 
Zeus en la Élide.  
 
Podemos encontrar tres citas en las que se hace referencia a esta palabra. 
La primera de ellas aparece editada por Dittenberger y Purgold en Die 
Inschriften von Olympia. Inventariada con el número 235 y encontrada al sur del 
Heraion, es una inscripción colocada en una escultura en honor a un benefactor 





















Ἡ Ὀλυμπικὴ βουλὴ 
Καὶ ὁ δῆμος Ἠλεἰων  
Τίτον Φλάουιον 
Ὴράκλειτον, τὸν 
ἀπὸ Φειδίου, φαιδυντὴν 
τοῦ Διὸς τοῦ Ὀλυμπίου, 
τῆς εἰς τὸν θεὸν εὐσε- 
βείας καὶ τῆς εἰς ἑαυτοὺς  
εὐνοίας ἔνεκεν 
El consejo olímpico 
Y el pueblo de los Eleos 
a Tito Flavio 
Heráclito,  
al descendiente de Fidias, 
cuidador del Zeus de 
Olimpia 
por su piedad hacia el dios 







 Para autores como Claire Cullen Davison20 es dudoso que se trate 
realmente de un familiar de Fidias, sino más bien un cargo para algún protector 
del santuario. Adriano, por su parte, estableció este título de “descendiente de 
Fidias” para otros santuarios griegos; así pues, parece que se trata de una 
dedicatoria a algún ciudadano ilustre que había sido un benefactor importante 












La segunda inscripción no fue recogida por los editores de las inscripciones 
olímpicas, Dittenberger y Purgold. Puede leerse en IG II2 1828 y se publicó 
también en Kirchner, J. Inscriptiones Graecae, vol. 2.2 (1931). Está realizada en 
mármol del Pentélico y hay una referencia al único sucesor conocido de Tito 
Flavio Heráclito, quien pudo ser el primero que ostentase el título de phaidintes. 
 
[ἐπὶ] ἄρχοντος φεδυν[τὸ- 
ῦ] Διὸς ἐν Ὀλυμπίᾳ Τιβε[ρίου] 
Κλαυδίου Πατρόκλου [λα 
μ]πτρέως. 
Bajo el arcontado del phaidintes  
de Zeus En Olimpia, Tiberio 
Claudio Patroclo  
de Lamptrai. 
 
. Parece claro que el cargo de descendiente de Fidias no tiene relación con 
el linaje del escultor griego, sino que se daba como nombramiento honorífico, 
sin que fuese hereditario y, por tanto, sin ninguna relación familiar con Fidias. 
 
 Hay una tercera inscripción publicada en IGII2, 5064. Está grabada en un 
asiento de mármol en el teatro de Dionisos en Atenas para reservar el sitio y 
data de época de Adriano: 
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Διὸς ἐκ Πείσης 
del phaidintes  
del Zeus de Pisa 
 
 La información que nos ofrece la epigrafía sirve para completar alguno 
de los datos que las fuentes nos habían ido ofreciendo. Si bien no proporcionan 
datos ni sobre la historia del templo ni sobre la historia del santuario, sí que nos 
ofrecen una visión del escultor del Zeus completamente renovada. Sabemos 
gracias a estos textos que en época romana existía un cargo con el que se 
honraba a aquellos ciudadanos que habían aportado importantes atenciones a 
la escultura de la divinidad olímpica. Este hecho nos permite pensar que a 
pesar de que Fidias acabó sus días perseguido por la justicia de su época, la 
Historia le había indultado y tener un vínculo, ya sea familiar o ya sea otorgado 
por la autoridad, con el escultor estaba considerado como un gran honor. Y 
cuidar y mantener la imagen era muy estimado por la autoridades y un acto de 





 El templo dórico, diseñado por el arquitecto Libón de Elis, fue construido 
con una piedra local que se distingue bien por la multitud de conchas que se 
encuentran incrustadas en su interior y que, posteriormente, se regularizó al 
cubrirla con estuco. Se trata de un templo hexástilo de seis columnas en los 
lados cortos y trece en cada uno de los largos, que miden a su vez 27,68 metros 
y 64,12 metros respectivamente.  
Se considera a este edificio como el canon del orden dórico; sus 
proporciones perfectamente ajustadas y la relación entre las columnas de su 






Figura 14: Planta del templo de Zeus (Olympia II, 1942). 
   
 El interior de la naos medía 13,06 m por 28,74 m; estaba dividida en tres 
partes por dos columnatas, cada una compuesta de siete columnas dóricas con 
otras más pequeñas superpuestas, con las que se sostenía la techumbre. El 
espacio central era el doble de ancho que las naves laterales.  
 Unas escaleras de madera ascendían desde cada lado de la puerta por 
encima de los pasillos exteriores de la naos. A propósito de ellas, Pausanias dice 
que una de las escaleras llevaba hasta el techo.  
 La decoración escultórica de las metopas, las acanaladuras de los triglifos 
y las tejas fueron realizadas en mármol pario. De estas últimas, Pausanias nos 
relata que fueron sustituidas en época de Augusto y describe unas tejas hechas 
con mármol del Pentélico. 
 Dentro de la naos, el visitante no podría ir más allá del segundo par de 
columnas, pues dos muros con puerta plegable hacían de pantalla. Uno se 
situaba entre las dos primeras columnas y el otro a cada lado de la quinta, al 







Figura 15: Vista general de la anastilosis reciente del templo de Zeus  
(fotografía: J. J. Storch de Gracia, 2007). 
  
 La escultura, cuyo contorno de la base puede ser visto aún sobre el suelo, 
se alzaba desde el quinto par de de columnas hasta casi tocar la pared final. El 
espacio medía 6,54 metros por 9,82 metros. 
 
 Desde el año 167 a.C. probablemente hubo una cortina de madera como 
fondo, provista del velo que Antíoco IV había tomado del templo de Salomón 
en Jerusalén y donado al Zeus olímpico. 
 
 En torno a la estatua, las excavaciones germanas han descubierto un 
rebaje de 0,12 metros de profundidad frente a ella, formando un cuadrado de 
6,50 metros. Pausanias lo describe como un borde relleno de aceite sobre piedra 
caliza gris eleusina de fondo y con un marco de mármol pentélico. Donde el 
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borde se encuentra con las columnas fue cortado de tal modo que pareciese 
estar en el proyecto inicial. Se corta el mármol, para que parezca una línea 
continua sin interrupciones al encontrarse con las columnas aunque se hizo con 
posterioridad, probablemente como encargo de Fidias, para simular que la 
escultura estaba planteada en el proyecto original. 
 
 La intencionalidad de este estanque se desconoce a ciencia cierta, si bien 
Pausanias asegura que sirve para mejorar la conservación de los componentes 
de la escultura. En otras construcciones de Atenas se usa agua; Charles 
Morgan21 sostiene que inicialmente en Olimpia se usó agua también, y fue 
posteriormente cuando fue sustituida por aceite. Otros autores sostienen que el 
aceite servía para frotar el marfil y mejorar su brillo, e incluso alguno sugiere la 
posibilidad de que hubiese un sistema de canales para hidratar la madera 
interior del Zeus y que, al final de su recorrido, el material líquido se recogiese 
en ese estanque. Incluso hay sugerencias de que sirviese para ver reflejada la 
escultura. Morgan postula así mismo que, al igual que usaban los astrónomos 
antiguos el agua para reflejar el cielo y poder observar los fenómenos 
meteorológicos, este estanque reflejaba la imagen y podía verse incluso las 
partes más altas. 
 
 Como consecuencia de la división de la naos, con sus dos columnatas 
dividiendo el espacio interno en tres secciones, se ha sugerido que Fidias hizo 
su estatua para una naos ya existente. De manera que el escultor tuvo que 
adaptar su imagen al espacio que previamente ya había sido construido. 
 
 No hay acuerdo sobre la fecha exacta de la fábrica de la escultura; para 
ella incluso encontramos una aparente contradicción. Por un lado, la cerámica 
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que ha aparecido en la excavaciones del taller donde se realizó la estatua se 
fecha a finales de la década de 430 a.C. Sin embargo, la iconografía de la 
escultura hace referencia al menos tres veces al héroe ateniense Teseo y a la 
batalla de Salamina, celebrada en el 480. Dado que a partir del 435 la relación 
entre Elis y Atenas se deteriora, algunos autores sitúan la creación de la imagen 
con anterioridad a esa fecha y con anterioridad, por tanto, a la Atenea Párcenos 
de la Acrópolis. 
 
 Restos: 
 La primera excavación moderna en Olimpia se llevó a cabo tras la guerra 
de independencia griega por la denominada “Expedición científica de Morea”, 
en 1829, realizada por los investigadores franceses encabezados por el general 
Maison. Comenzaron los trabajos el 9 de Mayo, y éstos se prolongaron durante 
apenas seis meses, que dieron lugar solamente a un examen preliminar parcial 
de los restos del templo de Zeus y de la iglesia bizantina. La iglesia bizantina se 
erigía en lo que anteriormente era el “taller de Fidias”, una construcción cuyo 
uso parece demostrado que fue el de alojar la imagen y a los operarios mientras 
duraron los trabajos; una vez esculpida, fue trasladada a la cella del templo. En 
el lado oeste del templo se encontró una parte de las metopas del opistódomo. 
Esta expedición realizó una excavación longitudinal a lo largo del templo, 
dejando al descubierto un par de columnas interiores, fragmentos del 
pavimento de la cella realizado en mármol gris de Eleusis, y el bello mosaico del 
Tritón en el pronaos. Todos los hallazgos escultóricos fueron enviados al Museo 
del Louvre, donde se exponen en la actualidad. 
 Las primeras excavaciones científicas fueron llevadas a cabo varias 
décadas después por Ernst Curtius quien, ya en 1838, cuando sólo contaba con 
veinticuatro años, había visitado Olimpia. Catorce años después, presentó una 
propuesta de excavación al rey Federico Guillermo IV y a su sobrino el príncipe 
Federico Guillermo, quienes le apoyaron de forma entusiasta. Sin embargo, las 
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excavaciones no pudieron comenzar hasta que Curtius no fue nombrado 
profesor de arqueología clásica y director del museo de antigüedades en el año 
1876. 
 Los trabajos se realizaron bajo la dirección de Ernst Curtius, Friedrich 
Adler y el Dr.  Busch, este último fue sustituido en 1879 por el Dr. Lindau; junto a ellos 
trabajaron durante los siguientes seis años los más importantes arqueólogos 
alemanes del momento, entre los que destacaban el arquitecto Wilhelm Dörpfeld –
quien tras abandonar Olimpia trabajó en Troya a las órdenes de Heinrich 
Schliemann, a quien sustituyó como director de la excavación tras su muerte–, o 
Adolf Furtwängler, que llegaría a ser conocido por su pericia en la datación de 
objetos y por la reconstrucción de importantes obras escultóricas tales como la 
Atenea Lemnia de Fidias. 
Figura 16: Grupo de investigadores alemanes –arqueólogos y arquitectos– en Olimpia, 
fotografiados en las ruinas del templo de Zeus. Atenas, Deutsches Archäologisches Institut22 
 
En un primer momento se constituyó un plano de excavación del 
santuario, donde se pudo apreciar, al echar el primer vistazo, que se 
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identificaron todos los edificios descritos por Pausanias. Se descubrió que el 
Altis estaba cercado por dos murallas, una griega y otra romana. En el interior 
de esos muros se localizaron los tres templos: el Metroon, el templo de Hera y el 
templo de Zeus. También se localizaron el Filipeion y el recinto de Pélops 
(Pelopion).  
 
Figura 17: Olimpia. Vista de las ruinas. Fotografía sobre cristal. Ateneo, Madrid. 
 
A lo largo del límite oriental se extiende la columnata del pórtico del Este 
y la bóveda de entrada al estadio. En la cara norte, se levantaba un muro 
escalonado donde aún pueden apreciarse los cimientos de los tesoros. Las 
únicas construcciones que no fueron halladas fueron el Hipodameion, la casa de 
Enomao y el altar de Zeus, para la reconstrucción de los cuales hay que fiarse 
exclusivamente de los testimonios de Pausanias. Si seguimos al autor heleno, el 
montículo de Hipodamia tendría que verse en la esquina noreste del Altis, el 
altar de Zeus al este, en un punto equidistante entre el Heraion y el Pelopion; la 
casa de Enomao se encontraba al sur del altar. 
 También se ha dado el caso contrario, es decir, el de localizar en la 
excavación edificios que no describe el viajero griego, quien en ningún 
momento menciona la llamada Exedra de Herodes Ático, el arco del triunfo de 
Nerón o un edificio que parece haber sido un palacio del mismo emperador. 
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 Sabemos que en el mundo antiguo se produjo una damnatio memoriae con 
la figura de este emperador romano, y eso puede explicar por qué no aparecen descritos 
los edificios vinculados a él, aunque eso no explica por qué no cita la exedra de Herodes 
Ático. Algunos autores vinculan el silencio sobre los tres edificios con su procedencia 
romana, algo que sería molesto a los ojos de un autor de raíces helenas. 
 
 
Figura 18: Vista del templo de Zeus desde el sureste. Olympia 125 (Olympia 1875-2000 : 125 
Jahre Deutsche Ausgrabungen. Internationales Symposion, Berlin 9.-11. November 2000). 
 
 
 Fuera del recinto amurallado y en su cara oeste, se encuentran el Pritaneo, que 
alojaba el altar de Hestia, el Gimnasio y la Palestra, el Teocoleon y el Leonideo. Entre 
estos se alojaba la iglesia bizantina, que Pausanias denomina “taller de Fidias”. 
Sorprendentemente, detrás del Teocoleon había un monumento circular dedicado a 
héroes (Heroon) que el viajero griego no describe. 
 Al sur del Altis se extiende el ágora y más allá del muro sur se 
encuentran numerosas construcciones griegas de las que nada se sabe. En 
medio de ellas se encuentran los cimientos del Bouleuterion y, al sur de éste, se 






 En la esquina sureste del Altis hay un buen montón de ruinas romanas, 
en aparente caos, junto al lugar desde donde tuvo que extenderse el hipódromo. 
De éste no queda nada, aunque un poco hacia el norte pueden apreciarse las 
líneas de salida. 
 Pausanias mencionaba un templo dedicado a Demeter Camine erigido 
cerca del final del estadio, en su cara oriental, del que no se ha encontrado 
ningún resto. De la misma manera, y a pesar de haberse excavado la colina de 
Cronos sin ningún resultado, tampoco se han obtenido evidencias materiales de 
los templos de Afrodita Urania o el dedicado a Ilitía, que estaba alojado en una 
de las laderas del monte. Tampoco hay rastro del altar de Cronos que se 
encontraba en su cima.  
 Aunque prácticamente ninguno de los antiguos edificios se conserva a 
día de hoy por encima del estilóbato, podemos encontrar multitud de elementos 
arquitectónicos formando parte de la muralla bizantina o del suelo de la iglesia 






1.3 FUENTES ARTÍSTICAS 
Mucho se ha hablado de Olimpia y de su grandioso templo con la 
magnífica personificación del dios Zeus en su interior. Si hacemos un recorrido 
por las numerosas reconstrucciones que artistas, poetas y escritores han hecho 
de ello podemos agruparlas en dos grandes bloques: por un lado, las 
recreaciones literarias y, por otro lado, las reconstrucciones plásticas, entre las 
cuales podemos incluir tanto pinturas como estatuas. 
 Pausanias es el único de los autores griegos que realizan una descripción 
completa y detallada de la escultura griega en su relato de viajes y descripción 
de lugares y constumbres: Ἑλλάδος περιήγησις. Estrabón por su parte, en su 
Γεωγραφικά, presenta una reconstrucción aunque centrada en los autores y en 
el modelo en el cual se inspiró el escultor Fidias para realizarla. Este modelo se 
asocia con unos versos de la Ilíada en los que Homero describe el impacto que 
las cejas y el cabello de Zeus inspiraba incluso en el mismísimo monte Olimpo.  
 Las frases a los que los autores antiguos vinculaban la imagen creada por 
Fidias aparecen a partir del verso 528 del libro primero de la Ilíada. Y esa misma 
relación entre verso y escultura la comparten un orador, filósofo e historiador 
romano del siglo I como Dión de Prusa, el arzobispo de Tesalónica, Eustacio, en 
sus Comentarios a la Ilíada de Homero, o el autor de los Hechos y dichos memorables, 
obra dedicada al emperador Tiberio por Valerio Máximo. 
El mundo romano fue fuente de anécdotas vinculadas a la estatua 
olímpica: Eusebio, obispo de Cesarea a caballo entre los siglos tercero y cuarto, 
narra el momento en el que sobre la imagen cae un rayo. Diferentes autores, 
entre ellos el biógrafo romano Suetonio en su Calígula, el historiador judío 





segundo, nos transmiten un suceso que se le presupone al emperador Calígula. 
Éste quiso trasladar la escultura a Roma y allí sustituir la cabeza de la divinidad 
por la suya propia. El mismo Suetonio, describe otro hecho, en este caso 
también en relación con el traslado de la imagen a Roma: la propia estatua 
suelta una carcajada que hace que los andamios se caigan, evitando su 
desplazamiento. 
Junto a estas recreaciones de la escultura del templo de Zeus realizadas 
durante la antigüedad, el redescubrimiento trajo un nuevo proyecto, el de 
reconstruir la obra de Fidias. Es un proceso difícil intentar devolver a la “vida” 
una imagen que lleva más de un milenio perdida, sin embargo cabe destacar 
dos importantes esfuerzos por sacar adelante la recuperación de una de las 
maravillas del mundo antiguo.  
Uno de estos intentos, que hay que destacar por dos razones de enorme 
peso, es el realizado por los arqueólogos del Instituto Arqueológico alemán, que 
han tratado en todo momento de combinar rigor histórico con belleza artística 
escogiendo siempre el conocimiento adquirido con las investigaciones para 
generar su diseño–hipótesis. 
El otro intento destacado es el realizado por el arqueólogo francés 
Antoine-Chrysostome Quatremère de Quincy, quien se propuso desarrollar en 
el siglo XIX una serie de pinturas reflejando el color del arte plástico en el 
mundo antiguo. Se trataba, en definitiva, de mostrar al espectador un mundo 
griego diferente, policromático, tal y como mostraban las investigaciones del 
momento, muy diferente a la visión que el espectador de su época y que ha 
llegado hasta nuestros días tenía del mundo antiguo. Un mundo en el que el 
blanco es el único color conservado, con la salvedad de pequeños restos, y que 
distorsiona la forma de ver el arte para el espectador contemporáneo. 
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1.3.1 Reconstrucciones literarias 
Pocas fuentes literarias hacen mención del Zeus de Olimpia; tan sólo 
disponemos de la descripción que Pausanias nos dejó en el libro V23 para poder 
imaginar como debió ser la imagen que se alojaba en el interior del templo:  
 Καθέζεται μὲν δὴ ὁ θεὸς ἐν θρόνῳ 
χρυσοῦ πεποιημένος μένος καὶ 
ἐλέφαντος· στέφανος δὲ ἐπίκειταί οἱ τῇ 
κεφαλῇ μεμιμημένος ἐλαίας κλῶνας. ἐν 
μὲν δὴ τῇ δεξιᾷ φέρει Νίκην ἐξ 
ἐλέφαντος καὶ ταύτην καὶ χρυσοῦ, 
ταινίαν τε ἔχουσαν καὶ ἐπὶ τῇ κεφαλῇ 
στέφανον· τῇ δὲ ἀριστερᾷ τοῦ θεοῦ χειρὶ 
ἔνεστι σκῆπτρον μετάλλοις τοῖς πᾶσιν 
ἠνθισμένον, ὁ δὲ ὄρνις ὁ ἐπὶ τῷ 
σκήπτρῳ καθήμενός ἐστιν ὁ ἀετός. 
χρυσοῦ δὲ καὶ τὰ ὑποδήματα τῷ θεῷ καὶ 
ἱμάτιον ὡσαύτως ἐστί· τῷ δὲ ἱματίῳ 
ζῴδιά τε καὶ τῶν ἀνθῶν τὰ κρίνα ἐστὶν 
ἐμπεποιημένα. ὁ δὲ θρόνος ποικίλος μὲν 
χρυσῷ καὶ λίθοις, ποικίλος δὲ καὶ ἐβένῳ 
τε καὶ ἐλέφαντί ἐστι· καὶ ζῷά τε ἐπ’ 
αὐτοῦ γραφῇ μεμιμημένα καὶ 
ἀγάλματά ἐστιν εἰργασμένα. Νῖκαι μὲν 
δὴ τέσσαρες χορευουσῶν παρεχόμεναι 
σχῆμα κατὰ ἕκαστον τοῦ θρόνου τὸν 
πόδα, δύο δέ εἰσιν ἄλλαι πρὸς ἑκάστου 
πέζῇ ποδός. τῶν ποδῶν δὲ ἑκατέρῳ τῶν 
ἔμπροσθεν παῖδές τε ἐπίκεινται 
Θηβαίων ὑπὸ σφιγγῶν ἡρπασμένοι καὶ 
ὑπὸ τὰς σφίγγας Νιόβης τοὺς 
παῖδαςἈπόλλων κατατοξεύουσι καὶ 
Ἄρτεμις. τῶν δὲ [ἐκ] τοῦ θρόνου μεταξὺ 
ποδῶν τέσσαρες κανόνες εἰσίν, <ἐκ> 
Zeus, hecho de oro y marfil, 
se sienta sobre un trono. Una 
corona que recuerda las ramas de 
olivo reposa sobre su cabeza. En la 
mano derecha lleva una Nike 
también de marfil y oro, que tiene 
una banda y sobre la cabeza una 
corona. En la mano izquierda del 
dios hay un cetro adornado con 
todos los metales. El pájaro que 
está situado sobre el cetro es un 
águila. Calzado y manto del dios 
son de oro. En el manto se 
encuentran insertas figuras de 
animales y flores de lirio. 
El trono está trabajado con piedras 
y oro, ébano y también marfil, 
sobre él hay labradas estatuas y 
pinturas representando animales. 
Hay representadas cuatro Nikes 
danzando bajo cada una de las 
patas de trono, hay otras dos 
construidas ante cada uno de los 
pies. Delante de cada uno de los 
pies están puestos niños tebanos 
secuestrados por esfinges, bajo las 
esfinges Apolo y Ártemis   
disparan dardos sobre los hijos de 
Niobe. 
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ποδὸς ἐς πόδα ἕτερον διήκων ἕκαστος. 
τῷ μὲν δὴ κατ’ εὐθὺ τῆς ἐσόδου κανόνι, 
ἑπτά ἐστιν ἀγάλματα ἐπ’ αὐτῷ, τὸ γὰρ 
ὄγδοον ἐξ αὐτῶν οὐκ ἴσασι τρόπον 
ὅντινα ἐγένετο ἀφανές· εἴη δ’ ἂν 
ἀγωνισμάτων ἀρχαίων ταῦτα 
μιμήματα, οὐ γάρ πω τὰ ἐς τοὺς παῖδας 
ἐπὶ ἡλικίας ἤδη καθειστήκει τῆς Φειδίου. 
τὸν δὲ αὑτὸν ταινίᾳ τὴν κεφαλὴν 
ἀναδούμενον ἐοικέναι τὸ εἶδος 
Παντάρκει λέγουσι, μειράκιον δὲ 
Ἠλεῖον τὸν Παντάρκη παιδικὰ εἶναι τοῦ 
Φειδίου· ἀνείλετο δὲ καὶ ἐν παισὶν ὁ 
Παντάρκης πάλης νίκην ὀλυμπιάδι ἕκτῇ 
πρὸς ταῖς ὀγδοήκοντα. ἐπὶ δὲ τῶν 
κανόνων τοῖς λοιποῖς ὁ λόχος ἐστὶν ὁ 
σὺν Ἡρακλεῖ μαχόμενος πρὸς 
Ἀμαζόνας· ἀριθμὸς μὲν δὴ 
συναμφοτέρων ἐς ἐννέα ἐστὶ καὶ εἴκοσι, 
τέτακται δὲ καὶ Θησεὺς ἐν τοῖς 
συμμάχοις τῷ Ἡρακλεῖ. ἀνέχουσι δὲ οὐχ 
οἱ πόδες μόνοι τὸν θρόνον, ἀλλὰ καὶ 
κίονες ἴσοι τοῖς ποσὶ μεταξὺ ἑστηκότες 
τῶν ποδῶν. ὑπελθεῖν δὲ οὐχ οἷόν τέ 
ἐστιν ὑπὸ τὸν θρόνον, ὥσπερ γε καὶ ἐν 
Ἀμύκλαις ἐς τὰ ἐντὸς τοῦ θρόνου 
παρερχόμεθα· ἐνὈλυμπίᾳ δὲ ἐρύματα 
τρόπον τοίχων πεποιημένα τὰ [δὲ] 
ἀπείργοντά ἐστι. τούτων τῶν ἐρυμάτων 
ὅσον μὲν ἀπαντικρὺ τῶν θυρῶν ἐστιν, 
ἀλήλιπται κυανῷ μόνον, τὰ δὲ λοιπὰ 
αὐτῶν παρέχεται Παναίνου γραφάς. ἐν 
δὲ αὐταῖς ἔστι μὲν οὐρανὸν καὶ γῆν 
Ἄτλας ἀνέχων, παρέστηκε δὲ 
καὶἩρακλῆς ἐκδέξασθαι τὸ ἄχθος 
ἐθέλων τοῦ Ἄτλαντος, ἔτι δὲ Θησεύς τε 
καὶ Πειρίθους καὶἙλλάς τε καὶ Σαλαμὶς 
Hay cuatro travesaños en medio de 
las patas del trono, extendiéndose 
desde cada pata a la pata colindante. 
Sobre el travesaño más cercano a la 
puerta hay siete estatuas pues la 
octava de ellas ha desaparecido, no 
sabemos de qué forma, éstas, 
recordarían antiguos certámenes 
pues ya en la época de Fidias no 
participaban niños. Dicen que entre 
éstas la que se ciñe la cabeza con una 
cinta parece ser la imagen de 
Pantarces, un joven eleo favorito de 
Fidias. Que obtuvo la victoria en la 
categoría infantil de lucha de atletas, 
en la olimpiada 86. Sobre el resto de 
los travesaños se encuentra la tropa 
de Heracles luchando contra las 
amazonas, entre los dos bandos, el 
número es de 29 pues Teseo forma 
parte de los aliados de Heracles. No 
sólo las patas sostienen el trono, sino 
que también hay, entre medias, el 
mismo número de columnas.  
      No todos pueden pasar por 
debajo del trono, como sucede en 
Amiclas, pues en Olimpia hay 
construida unas paredes de 
protección que lo delimitan. De estas 
barreras, aquellas que hay más 
próximas a la puerta están pintadas 
sólo de azul. Las restantes tienen 
pinturas de Paneno. En ellas está 
Atlas levantando el cielo y la tierra, 
a su lado está situado Heracles, que 
aparece queriendo la carga de Atlas, 
además Teseo y Piritoo, Helade y 
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ἔχουσα ἐν τῇ χειρὶ τὸν ἐπὶ ταῖς ναυσὶν 
ἄκραις ποιούμενον κόσμον, Ἡρακλέους 
τε τῶν ἀγωνισμάτων τὸ ἐς τὸν λέοντα 
τὸν ἐν Νεμέᾳ καὶ τὸ ἐς Κασσάνδραν 
παρανόμημα Αἴαντος, Ἱπποδάμειά τε ἡ 
Οἰνομάου σὺν τῇ μητρὶ καὶ Προμηθεὺς 
ἔτι ἐχόμενος μὲν ὑπὸ τῶν δεσμῶν, 
Ἡρακλῆς δὲ ἐς αὐτὸν ἦρται· λέγεται γὰρ 
δὴ καὶ τόδε ἐς τὸν Ἡρακλέα, ὡς 
ἀποκτείναι μὲν τὸν ἀετὸν ὃς ἐν τῷ 
Καυκάσῳ τὸν Προμηθέα ἐλύπει, 
ἐξέλοιτο δὲ καὶ αὐτὸν Προμηθέα ἐκ τῶν 
δεσμῶν. τελευταῖα δὲ ἐν τῇ γραφῇ 
Πενθεσίλειά τε ἀφιεῖσα τὴν ψυχὴν 
καὶἈχιλλεὺς ἀνέχων ἐστὶν αὐτήν· 
καὶἙσπερίδες δύο φέρουσι τὰ μῆλα ὧν 
ἐπιτετράφθαι λέγονται τὴν φρουράν. 
Πάναινος μὲν δὴ οὗτος ἀδελφός τε ἦν 
Φειδίου καὶ αὐτοῦ καὶ Ἀθήνῃσιν ἐν 
Ποικίλῃ τὸ Μαραθῶνι ἔργον ἐστὶ 
γεγραμμένον. ἐπὶ δὲ τοῖς ἀνωτάτω τοῦ 
θρόνου πεποίηκεν ὁ Φειδίας ὑπὲρ τὴν 
κεφαλὴν τοῦ ἀγάλματος τοῦτο μὲν 
Χάριτας, τοῦτο δὲ Ὥρας, τρεῖς ἑκατέρας. 
εἶναι γὰρ θυγατέρας Διὸς καὶ ταύτας ἐν 
ἔπεσίν ἐστιν εἰρημένα·Ὅμηρος δὲ ἐν 
Ἰλιάδι ἐποίησε τὰς Ὥρας καὶ 
ἐπιτετράφθαι τὸν οὐρανὸν καθάπερ 
τινὰς φύλακας βασιλέως αὐλῆς. τὸ 
ὑπόθημα δὲ τὸ ὑπὸ τοῦ Διὸς τοῖς ποσίν, 
ὑπὸ τῶν ἐν τῇ Ἀττικῇ καλούμενον 
θρανίον, λέοντάς τε χρυσοῦς καὶ 
Θησέως ἐπειργασμένην ἔχει μάχην τὴν 
πρὸς Ἀμαζόνας, τὸ Ἀθηναίων πρῶτον 
ἀνδραγάθημα ἐς οὐχ ὁμοφύλους. ἐπὶ δὲ 
τοῦ βάθρου <τοῦ> τὸν θρόνον τε 
ἀνέχοντος καὶ ὅσος ἄλλος κόσμος περὶ 
Salamina, que tienen en la mano el 
castillo de un barco, Heracles 
luchando contra el león de Nemea y 
a Casandra violada por Ayax, 
Hipodamía y Enomao con su madre, 
Prometeo, encadenado todavía, con 
Heracles sosteniéndole, pues dicen 
que fue Heracles el que mató al 
águila que en el Cáucaso torturaba a 
Prometeo y le libró de sus cadenas. 
También se encuentra pintado el 
último aliento de Pentesilea 
mientras Aquiles la está 
sosteniendo, dos Hespérides llevan 
las manzanas a las que dicen que 
tenían que prestar protección. 
Este Paneno era hermano de Fidias 
y el mismo que realizó las pinturas 
para los atenienses, en el Pécilo, 
sobre la victoria de Maratón. 
Sobre la parte más alta del trono, 
sobre la cabeza de la estatua, Fidias 
hizo Cáritas y Horas, tres de cada, 
pues en la épica se dice que son 
también hijas del dios. Homero en la 
épica hizo a las horas protectoras del 
cielo, de manera similar a los 
guardias de un palacio real. 
En el escabel bajo los pies del dios, al 
que en el Ática llaman θρανίον, hay 
esculpidos en relieve leones dorados, 
una batalla de Teseo contra las 
Amazonas y la primera victoria de 
los atenienses sobre los extranjeros. 
Sobre la base que sostiene el trono y 
todo el esplendor del dios. 





τὸν Δία, ἐπὶ τούτου τοῦ βάθρου χρυσᾶ 
ποιήματα, ἀναβεβηκὼς ἐπὶ ἅρμα Ἤλιος 
καὶ Ζεύς τέ ἐστι καὶ Ἥρα, <ἔτι δὲ 
Ἥφαιστος,> παρὰ δὲ αὐτὸν Χάρις· 
ταύτης δὲ Ἑρμῆς ἔχεται, τοῦ Ἑρμοῦ δὲ 
Ἑστία· μετὰ δὲ τὴν Ἑστίαν Ἔρως ἐστὶν 
ἐκ θαλάσσης Ἀφροδίτην ἀνιοῦσαν 
ὑποδεχόμενος, τὴν δὲ Ἀφροδίτην 
στεφανοῖ Πειθώ· ἐπείργασται δὲ καὶ 
Ἀπόλλων σὺν Ἀρτέμιδι Ἀθηνᾶ τε καὶ 
Ἡρακλῆς, καὶ ἤδη τοῦ βάθρου πρὸς τῷ 
πέρατι Ἀμφιτρίτη καὶ Ποσειδῶν Σελήνη 
τε ἵππον ἐμοὶ δοκεῖν ἐλαύνουσα. τοῖς δέ 
ἐστιν εἰρημένα ἐφ’ ἡμιόνου τὴν θεὸν 
ὀχεῖσθαι καὶ οὐχ ἵππου, καὶ λόγον γέ 
τινα ἐπὶ τῷ ἡμιόνῳ λέγουσιν εὐήθη. 
μέτρα δὲ τοῦ ἐν Ὀλυμπίᾳ Διὸς ἐς ὕψος 
τε καὶ εὖρος ἐπιστάμενος γεγραμμένα 
οὐκ ἐν ἐπαίνῳ θήσομαι τοὺς 
μετρήσαντας, ἐπεὶ καὶ τὰ εἰρημένα 
αὐτοῖς μέτρα πολύ τι ἀποδέοντά ἐστιν ἢ 
τοῖς ἰδοῦσι παρέστηκεν ἐς τὸ ἄγαλμα 
δόξα, ὅπου γε καὶ αὐτὸν τὸν θεὸν 
μάρτυρα ἐς τοῦ Φειδίου τὴν τέχνην 
γενέσθαι λέγουσιν. ὡς γὰρ δὴ 
ἐκτετελεσμένον ἤδη τὸ ἄγαλμα ἦν, 
ηὔξατο ὁ Φειδίας ἐπισημῆναι τὸν θεὸν εἰ 
τὸ ἔργον ἐστὶν αὐτῷ κατὰ γνώμην· 
αὐτίκα δ’ ἐς τοῦτο τοῦ ἐδάφους 
κατασκῆψαι κεραυνόν φασιν, ἔνθα 
ὑδρία καὶ ἐς ἐμὲ ἐπίθημα ἦν ἡ χαλκῆ. 
ὅσον δὲ τοῦ ἐδάφους ἐστὶν ἔμπροσθεν 
τοῦ ἀγάλματος, τοῦτο οὐ λευκῷ, μέλανι 
δὲ κατεσκεύασται τῷ λίθῳ· περιθεῖ δὲ ἐν 
κύκλῳ τὸν μέλανα λίθου Παρίου 
κρηπίς, ἔρυμα εἶναι τῷ ἐλαίῳ τῷ 
ἐκχεομένῳ. ἔλαιον γὰρ τῷ ἀγάλματί 
base, se encuentran: Helios erguido 
sobre su carro, Zeus, Hera y 
Hefesto, a su lado Caris. Al lado éste 
tiene a Hermes y junto a él Hestia. 
Eros está acogiendo a Afrodita que 
emerge del mar mientras Peito la 
corona. También está esculpido 
Apolo, junto a Ártemis, Atenea y 
Heracles. Sobre el otro extremo de la 
base Anfítrite, Poseidón y Selene, 
que a mí me parece que está 
montando a caballo. Hay un rumor 
que dice que la diosa monta una 
mula, no un caballo, y cuenta una 
disparatada historia sobre la mula. 
Se han escrito tratados sobre las 
medidas, tanto de ancho como de 
largo del Zeus de Olimpia. No 
elogiaré a los medidores, pues el 
aspecto de la estatua está muy lejos 
de los que nos parece a los que la 
vemos. 
Cuentan incluso que el mismo dios 
fue testigo del arte de Fidias. 
Cuando ya estaba acabada la 
estatua, Fidias se atrevió a 
preguntar al dios si la obra era de su 
agrado, dicen que en aquel instante 
cayó un rayo sobre el lugar donde 
estaba situada la hidria de bronce en 
mi época. 
Hay construido un perímetro 
delante de la estatua con mármol 
negro, y no blanco. Un zócalo rodea 
en derredor al mármol negro de 
Paros que sirve para mantener un 
foso de aceite de oliva puesto que el 
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ἐστιν ἐν Ὀλυμπίᾳ συμφέρον, καὶ ἔλαιόν 
ἐστι τὸ ἀπεῖργον μὴ γίνεσθαι τῷ 
ἐλέφαντι βλάβος διὰ τὸ ἑλῶδες τῆς 
Ἄλτεως. ἐν ἀκροπόλει δὲ τῇ Ἀθηναίων 
τὴν καλουμένην Παρθένον οὐκ ἔλαιον, 
ὕδωρ δὲ τὸ ἐς τὸν ἐλέφαντα ὠφελοῦν 
ἐστιν· ἅτε γὰρ αὐχμηρᾶς τῆς 
ἀκροπόλεως οὔσης διὰ τὸ ἄγαν ὑψηλόν, 
τὸ ἄγαλμα ἐλέφαντος πεποιημένον 
ὕδωρ καὶ δρόσον τὴν ἀπὸ τοῦ ὕδατος 
ποθεῖ. ἐνἘπιδαύρῳ δὲ ἐρομένου μου 
καθ’ ἥντινα αἰτίαν οὔτε ὕδωρ τῷ 
Ἀσκληπιῷ σφισιν οὔτε ἔλαιόν ἐστιν 
ἐγχεόμενον, ἐδίδασκόν με οἱ περὶ τὸ 
ἱερὸν ὡς καὶ τὸ ἄγαλμα τοῦ θεοῦ καὶ ὁ 
θρόνος ἐπὶ φρέατι εἴη πεποιημένα. 
 
aceite es beneficioso para la estatua 
de Olimpia e impide que le ocurra 
algún perjuicio al marfil en el 
ambiente pantanoso del Altis. En la 
acrópolis de Atenas, la llamada 
Párcenos no usa aceite, el agua sirve 
para su marfil. Como la acrópolis 
está bastante alta y el clima es árido, 
el marfil que compone la estatua 
requiere de agua y de la humedad 
del rocío. 
En Epidauro cuando pregunté cuál 
era la causa de que no se derramase 
ni agua ni aceite sobre Asclepio, me 
enseñaron que el templo, la estatua 
del dios y el trono se habían 
construido sobre un pozo.24 
 
Estrabón, en su Geografía25, también nos describe el santuario Olímpico, pero 
no hace una completa descripción de la estatua. Se limita a compararla con la 
descripción que de Zeus hace Homero en la Ilíada. 
Λοιπὸν δ’ ἐστὶν εἰπεῖν περὶ τῆς 
Ὀλυμπίας καὶ τῆς εἰς τοὺς 
Ἠλείους ἁπάντων μεταπτώσεως. 
ἔστι δ’ ἐν τῇ Πισάτιδι τὸ ἱερὸν 
σταδίους τῆς Ἤλιδος ἐλάττους ἢ 
τριακοσίους διέχον· πρόκειται δ’ 
ἄλσος ἀγριελαίων ἐν  
ᾧ τὸ στάδιον· παραρρεῖ δ’ ὁ 
Ἀλφειὸς ἐκ τῆς Ἀρκαδίας ῥέων εἰς 
τὴν Τριφυλιακὴν θάλατταν 
μεταξὺ δύσεως καὶ μεσημβρίας. 
Me falta hablar de Olimpia y de 
cómo pasó todo a manos de los eleos. 
El santuario está en Pisátide a menos 
de trescientos estadios de Élide; frente a 
él se encuentra un acebuchal, en el que 
está el estadio. Al otro lado discurre el 
Alfeo, que procede de Arcadia y vierte 
sus aguas en el mar de Trifilia, entre el 
sur y el oeste. En el principio adquió su 
celebridad gracias al oráculo de Zeus 
Olímpico; sin embargo, cuando el dios 
                                                 
24
 Trad. del autor en Storch de Gracia, J.J., “La estatua de Zeus en Olimpia”, Descubrir el Arte 78, 2005, 
pp. 38-39. 
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τὴν δ’ ἐπιφάνειαν ἔσχεν ἐξ ἀρχῆς 
μὲν διὰ τὸ μαντεῖον τοῦ 
Ὀλυμπίου Διός· ἐκείνου δ’ 
ἐκλειφθέντος οὐδὲν ἧττον 
συνέμεινεν ἡ δόξα τοῦ ἱεροῦ, καὶ 
τὴν αὔξησιν ὅσην ἴσμεν ἔλαβε διά 
τε τὴν πανήγυριν καὶ τὸν ἀγῶνα 
τὸν Ὀλυμπιακόν, στεφανίτην τε 
καὶ ἱερὸν νομισθέντα, μέγιστον 
τῶν πάντων. ἐκοσμήθη  
δ’ ἐκ τοῦ πλήθους τῶν 
ἀναθημάτων, ἅπερ ἐκ πάσης 
ἀνετίθετο τῆς Ἑλλάδος· ὧν ἦν καὶ 
ὁ χρυσοῦς σφυρήλατος Ζεύς, 
ἀνάθημα Κυψέλου τοῦ Κορινθίων 
τυράννου. μέγιστον δὲ τούτων 
ὑπῆρξε τὸ τοῦ Διὸς ξόανον, ὃ 
ἐποίει Φειδίας Χαρμίδου 
Ἀθηναῖος ἐλεφάντινον, 
τηλικοῦτον τὸ μέγεθος ὡς καίπερ 
μεγίστου ὄντος τοῦ νεὼ δοκεῖν 
ἀστοχῆσαι τῆς συμμετρίας τὸν 
τεχνίτην,  
καθήμενον ποιήσαντα, 
ἁπτόμενον δὲ σχεδόν τι τῇ 
κορυφῇ τῆς ὀροφῆς ὥστ’ ἔμφασιν 
ποιεῖν, ἐὰν ὀρθὸς γένηται 
διαναστάς, ἀποστεγάσειν τὸν 
νεών. ἀνέγραψαν δέ τινες τὰ 
μέτρα τοῦ ξοάνου, καὶ 
Καλλίμαχος ἐν ἰάμβῳ τινὶ ἐξεῖπε. 
πολλὰ δὲ συνέπραξε τῷ Φειδίᾳ 
Πάναινος ὁ ζωγράφος, 
ἀδελφιδοῦς ὢν αὐτοῦ καὶ 
συνεργολάβος, πρὸς τὴν τοῦ 
ξοάνου διὰ τῶν χρωμάτων 
κόσμησιν καὶ μάλιστα τῆς 
dejó de manifestarse, la fama del 
santuario no sólo no se debilitó, sino 
que experimentó un crecimiento, como 
es sabido, merced a la fiesta en la que se 
reúnen todos los pueblos griegos y a los 
Juegos Olímpicos cuyo premio es una 
corona y que tienen carácter sagrado, la 
competición más importante de todas 
las que existen. 
 El santuario se adornó con una 
multitud de ofrendas que le eran 
consagradas desde todas partes de 
Grecia. Entre ellas estaba el Zeus de 
oro trabajado a martillo, ofrenda de 
Cipselo, el tirano de Corinto; pero la 
mas grande de todas ha sido la imagen 
de Zeus realizada por el ateniense 
Fidias, hijo de Cármides, una estatua 
de marfil de tamaño tan colosal que, 
aun siendo muy considerables las 
dimensiones del templo, el artista 
parece no haber acertado en la 
proporción; representó al dios sentado, 
pero casi tocando el techo con la cabeza, 
hasta el punto de dar la impresión de 
que va a levantar la cubierta del edificio 
en caso de ponerse de pie. Algunos 
autores han registrado las medidas de 
la estatua y Calímaco se refiere a ella en 
un poema de versos yámbicos. 
El pintor Paneno, sobrino y 
colaborador de Fidias, le prestó una 
gran ayuda en el policromado de la 
imagen, y sobre todo en la pintura de 
los vestidos. En el santuario tambien se 
muestran muchas pinturas admirables 
que son obras suyas. Se cuenta de 
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ἐσθῆτος. δείκνυνται δὲ καὶ 
γραφαὶ πολλαί τε καὶ θαυμασταὶ 
περὶ τὸ ἱερὸν ἐκείνου ἔργα. 
ἀπομνημονεύουσι δὲ τοῦ Φειδίου, 
διότι πρὸς τὸν Πάναινον εἶπε 
πυνθανόμενον πρὸς τί 
παράδειγμα μέλλοι ποιήσειν τὴν 
εἰκόνα τοῦ Διός, ὅτι πρὸς τὴν 
Ὁμήρου δι’ ἐπῶν ἐκτεθεῖσαν 
τούτων „ἦ καὶ κυανέῃσιν,, ἐπ’ 
ὀφρύσι νεῦσε Κρονίων· ἀμβρόσιαι 
δ’ ἄρα χαῖται „ἐπερρώσαντο 
ἄνακτος κρατὸς ἀπ’ ἀθανάτοιο, 
μέγαν „δ’ ἐλέλιξεν Ὄλυμπον.  
 
Fidias que, en una ocasión en que 
Paneno le preguntó qué modelo tendría 
presente para crear la efigie de Zeus, el 
artista le respondió que la haría 
inspirándose en la imagen dejada por 
Homero en los versos siguientes: 
 Dijo el Cronión y con un signo de 
sus negras cejas asintió; 
Ondearon los divinos cabellos en la 
inmortal cabeza 
Del soberano y el inmenso Olimpo se 
estremeció. 
 
Una hermosísima descripción, en efecto, por todos sus detalles. Todos 
parecen remitirse a un texto de Homero común que se encuentra en la Ilíada, I, 
528 y siguientes: 
ἦ, καὶ κυανέῃσιν ἐπ’ ὀφρύσι νεῦσε 
Κρονίων·  
ἀμβρόσιαι δ’ ἄρα χαῖται ἐπερρώσαντο 
ἄνακτος  
κρατὸς ἀπ’ ἀθανάτοιο· μέγαν δ’ 
ἐλέλιξεν Ὄλυμπον. 
 
Dijo y asintió el Cronión con las 
cejas esmaltadas.  
Encima las melenas inmortales 
del soberano ondean sobre la cabeza 
inmortal, e hizo temblar el gran 
Olimpo. 
Esta comparación entre la imagen de Olimpia y la descripción homérica 
del Zeus se encuentra presente en otros autores, aunque de época posterior, 
tales como Dión de Prusa en sus Discursos:  
ὑπολαβόντες οὖν εἴπατε πότερον 
ἁρμόζων ὁ λόγος οὗτος καὶ τὸ  
ᾆσμα τῇ συνόδῳ γένοιτ’ ἄν, ὦ 
παῖδες Ἠλείων· ὑμεῖς γὰρ ἄρχοντες  
καὶ ἡγεμόνες τῆσδε τῆς ανηγύρεως, 
ἔφοροί τε καὶ ἐπίσκοποι τῶν ἐνθάδε 
ἔργων καὶ λόγων· ἢ δεῖ θεατὰς εἶναι 
Respondedme pues, hijos de la Élide, si 
este discurso y esta canción, son los más 
adecuados para esta asamblea. Pues 
vosotros sois los jefes y directores de este 
festejo, los inspectores y supervisores de 
cuanto aquí se diga o se haga. ¿O acaso 





μόνον τοὺς ἐνθάδε ἥκοντας τῶν τε 
ἄλλων δῆλον ὅτι παγκάλων καὶ 
σφόδρα ἐνδόξων θεαμάτων καὶ δὴ 
μάλιστα τῆς τοῦ θεοῦ [θρησκείας 
καὶ] τῷ ὄντι μακαρίας εἰκόνος, ἣν 
ὑμῶν οἱ πρόγονοι δαπάνης τε 
ὑπερβολῇ καὶ τέχνης ἐπιτυχόντες 
τῆς ἄκρας εἰργάσαντο καὶ ἀνέθεσαν 
πάντων, ὅσα ἐστὶν ἐπὶ γῆς γάλματα, 
κάλλιστον καὶ θεοφιλέστατον, πρὸς  
τὴν Ὁμηρικὴν ποίησιν, ὥς φασι, 
ιδίου παραβαλλομένου, τοῦ  
κινήσαντος ὀλίγῳ νεύματι τῶν 
ὀφρύων τὸν ξύμπαντα Ὄλυμπον, ὡς  
ἐκεῖνος μάλιστα ἐναργῶς καὶ 
πεποιθότως ἐν τοῖς ἔπεσιν εἴρηκεν,  
ἦ καὶ κυανέῃσιν ἐπ’ ὀφρύσι νεῦσε 
Κρονίων, ἀμβρόσιαι δ’ ἄρα χαῖται 
ἐπερρώσαντο ἄνακτος κρατὸς ἀπ’ 
ἀθανάτοιο, μέγαν δ’ ἐλέλιξεν 
Ὄλυμπον.  
ἢ καὶ περὶ αὐτῶν τούτων σκεπτέον 
ἡμῖν ἐπιμελέστερον τῶν τε  
ποιημάτων καὶ ἀναθημάτων καὶ 
ἀτεχνῶς εἴ τι τοιουτότροπόν ἐστι,  
τὴν ἀνθρωπίνην περὶ τοῦ δαιμονίου 
δόξαν ἁμῃγέπῃ πλάττον καὶ  
ἀνατυποῦν, ἅτε ἐν φιλοσόφου 
διατριβῇ τὰ νῦν.  
solamente espectadores de estos 
espectáculos tan bellos como famosos y, 
en particular del culto al dios y a su 
imagen bendita? Vuestros antepasados 
con generosidad en los gastos y con las 
más excelsa de las artes tallaron y 
consagraron esta estatua, la más bella y 
la más amada de los dioses de cuantas 
existen en el mundo, elaborada según se 
dice por Fidias, que sacó el modelo de los 
textos poéticos de Homero. El dios con un 
ligero movimiento de sus cejas conmueve 
al Olimpo, como dijo el poeta de manera 
tan plástica como convincente: 
 «Dijo y el Crónida hizo un gesto 
con sus oscuras cejas. 
La inmortal cabellera se agitó sobre la 
cabeza inmortal 
Del soberano, y el Olimpo todo se 
estremeció». 
¿O tendremos, acaso, que reflexionar 
tambien con mayor atención sobre 
detalles, cómo las composiciones poéticas 
y las ofrendas, y de una forma más 
relajada, ver si hay algo que pueda 
condicionar o configurar de algún modo 
la opinión universal sobre la divinidad, 
como si estuvieramos en la tertulia de un 
filósofo?26 
 
En la obra de Eustacio, Commentarii ad Homeri Iliadem I, 223, 12, se repite 
la misma descripción de la divinidad: 
οἱ δέ φασιν, ὅτι ἀπὸ τούτων τῶν δύο 
στίχων ὁρμηθεὶς Φειδίας ὁ 
ἀγαλματοποιὸς ἐποίησε τὸν ἐν 
Dicen que el escultor Fidias 
hizo al Zeus partiendo de estos 
dos mismos versos. Y el Geógrafo 
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 Traducción de los Discursos de Gaspar Morocho Gayo y Gonzalo del Cerro Calderón, Madrid  1988. 
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Ὀλυμπίᾳ Δία οὕτω καμπτόμενον.  
καὶ ὁ Γεωγράφος δέ φησιν, ὅτι πρὸς 
Ὁμηρικὸν παράδειγμα τὸ «ἐπ’ ὀφρύσι  
νεῦσεν» ὁ Φειδίας ἐποίησε τὸν ἐν 
Ὀλυμπίᾳ Δία ἐλεφάντινον. οὕτω δέ, 
φησί, μέγας ἦν, ὡς ἅπτεσθαι σχεδὸν 
τῆς κορυφῆς τῆς ὀροφῆς. διὸ καὶ 
κοσμίως  
εἴρηται, φησί, τὸ «Ὅμηρος ὁ τὰς τῶν 
θεῶν εἰκόνας ἢ μόνος ἰδὼν ἢ μόνος  
δείξας».  
dice que ante el modelo Homérico 
“Sobre las cejas asintió” Fidias 
hizo al elefantino Zeus de 
Olimpia. Así mismo, dicen que 
era tan grande que alcanzaba 
casi la altura del techo. También, 
se dice, que había dicho que 
“Homero era el único que había 
visto a los dioses, el único que los 
había mostrado”. 
 
También Valerio Máximo en sus Hechos y Dichos memorables describe la 
relación entre la imagen de Fidias y el ideal del divino Zeus descrita por 
Homero:  
Phidias quoque Homeri uersibus 
egregio dicto adlusit: simulacro enim 
Iouis Olympii perfecto, quo nullum 
praestantius aut admirabilius 
humanae † fabricae manus, 
interrogatus ab amico quonam men- 
tem suam dirigens uultum Iouis 
propemodum ex ipso caelo petitum 
eboris liniamentis esset amplexus,  
illis se uersibus quasi magistro usum 
respondit, ἦ, καὶ κυανέῃσιν … 
 
Fidias también aludió a los versos de 
Homero en un famoso dicho. Cuando 
estuvo terminada la escultura del Zeus 
Olímpico, ninguna mano humana ha 
fabricado nada mejor ni tan admirable, fue 
preguntado por un amigo donde había 
dirigido su mente  para haber capturado la 
cara de Jupiter que parecía haber sido 
buscada en el cielo. El respondió usando 
los versos como si fuesen su maestro: ἦ, 
καὶ κυανέῃσιν27 … 
 
 
Otros autores añaden información a la historia del Zeus Olímpico, 
aunque sin ahondar en detalles sobre su aspecto. Según Eusebio, en su obra 
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Praeparatio Euangelica (4.2.8.8), en época de César un rayo golpeó la estatua de 
Zeus28:  
οὕτω δὲ τὸ πᾶν οὐ θεῖον οὐδὲ 
ἀνθρωπίνης ἐπινοίας κρεῖττον ἦν, 
ὥστε κἀν ταῖς μεγίσταις συμφοραῖς, 
ταῖς δὴ ἄνωθεν ἐκ τοῦ παμβασιλέως 
θεοῦ κατὰ τῶν ἀσεβῶν 
ἐπαιωρουμέναις, αὐτοῖς ἀφιερώ- 
μασι καὶ ξοάνοις φθορὰν ἐσχάτην 
καὶ πτώσεις ἀθρόας τοὺς νεὼς 
αὐτῶν ὑπομεῖναι. ποῦ γάρ σοι τὸ ἐν 
Δελφοῖς ἱερὸν παρὰ πᾶσιν Ἕλλησιν 
ἐξ αἰῶνος βεβοημένον; ποῦ ὁ 
Πύθιος, ὁ Κλάριος; ποῦ καὶ ὁ 
Δωδωναῖος; τὸ μέν γε Δελφικὸν 
χρηστήριον τρίτον ὑπὸ Θρᾳκῶν 
ἐμπρησθῆναι κατέχει λόγος, οὐδὲν 
τοῦ μαντείου εἰς τὴν τοῦ μέλλοντος 
γνῶσιν, ἀλλ’ οὐδὲ τοῦ Πυθίου τὰ 
οἰκεῖα προφυλάξασθαι 
δεδυνημένου. ταὐτὸν δὲ παθεῖν καὶ 
τὸ ἐν Ῥώμῃ Καπιτώλιον ἱστορεῖται 
κατὰ τοὺς τῶν Πτολεμαίων χρόνους, 
καθ’ οὓς λέγεται καὶ τὸ τῆς Ἑστίας 
ἱερὸν ἐπὶ Ῥώμης ἐμπρησμὸν 
ὑπομεῖναι· ἀμφὶ δὲ Ἰούλιον Καίσαρα 
τὸ μέγα τῶν Ἑλλήνων καὶ 
Ὀλυμπικὸν ἄγαλμα, τὸ ἐν αὐταῖς 
Ὀλυμπίασι, κεραυνῷ πρὸς τοῦ θεοῦ 
βληθὲν ἀναγράφουσιν·  
καὶ ἄλλοτέ φασι τὸν νεὼν τοῦ 
Καπιτωλίου Διὸς ἐμπρησθῆναι· καὶ 
τό γε Πάνθεον ὑπὸ κεραυνοῦ 
διαφθαρῆναι τό τε ἐν Ἀλεξανδρείᾳ 
Sin embargo, todo esto no es tan 
divino ni mejor que el pensamiento 
humano, de modo que en las inmensas 
desgracias que desde lo alto 
sobrevienen a los impíos por parte del 
Dios, rey del mundo, sus templos, con 
sus ofrendas y estatuas, han soportado 
una destrucción completa y numerosas 
miserias. ¿Dónde está para ti el 
santuario de Delfos, elogiado por los 
griegos desde siempre? ¿Dónde el 
Apolo Pitio o el de Claros, o el de 
Dodona? Existe la noticia de que el 
oráculo de Delfos ha sido incendiado 
por los tracios por tercera vez, de 
forma que el santuario ya no puede 
conocer el futuro ni tampoco el Apolo 
Pitio es capaz de cuidar de sus propios 
bienes. Cuenta la historia que lo 
mismo ocurrió en el Capitolio de Roma 
en época de los Ptolomeos, en cuya 
época se dice que también el santuario 
de Vesta en Roma sufrió un incendio. 
En época de Julio César, la gran 
estatua de los Helenos y Olímpica, la 
misma de los juegos olímpicos, según 
han registrado, fue alcanzada por un 
rayo del dios. También dicen que en 
otro momento fue incendiado el templo 
de Zeus Capitolino. El Panteón fue 
destruido por un rayo, el Serapeion de 
Alejandría se incendió de la misma 
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 Versión adaptada por el autor, tomada de Eusebio, Obispo de Cesarea, (2011), Trad. de Becarés Botas, 
V. – Nieto Ibáñez, J.M, Preparación evangélica, Biblioteca de Autores Cristianos, Madrid. 
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Σαραπεῖον ὁμοίως καταφλεχθῆναι. 
καὶ τούτων παρ’ αὐτοῖς Ἕλλησιν 
ἀνάγραπτοι φέρονται μαρτυρίαι. 
μακρὸς δ’ ἂν εἴη λόγος, εἰ μέλλοι τις 
τὰ καθ’ ἕκαστον  
ἐξαριθμεῖσθαι, παριστάναι 
πειρώμενος ὅτι μηδὲ τοῖς οἰκείοις 
ἱεροῖς ἐπαμῦναι οἱ θαυμαστοὶ 
χρησμοδόται δυνατοὶ πεφώρανται· 
οἱ δὲ μηδὲ σφίσιν αὐτοῖς ἐν 
συμφοραῖς γενόμενοι χρήσιμοι 
σχολῇ γ’ ἄν ποτε κἂν ἄλλοις 
ἐπαρκέσειαν.  
manera. Pruebas escritas aportan de 
estas cosas los mismos griegos. Sería 
largo el relato, si uno quisiera 
enumerarlos uno por uno, e intentara 
mostrar que ha quedado de manifiesto 
que los asombrosos profetas han sido 
incapaces de defender sus propios 
templos. Estos individuos, que no han 
sido útiles para sí mismos en las 
desgracias, difícilmente habrían podido 
servir de algo alguna vez para otras 
personas.  
 
Tal y como nos cuentan Suetonio en su Calígula, Dión Casio y Flavio 
Josefo, el emperador Calígula se planteó trasladar la estatua a Roma y allí 
sustituir la cabeza del dios por la suya propia. Suceso que destaca 
especialmente la imagen del dios olímpico hasta el punto de que el mundo 
romano pretende utilizarla en su pretensión por ampliar el espectro de las 
divinidades con los emperadores. Calígula no sólo elevaba su persona a 
categoría de Dios sino que además lo hacía usando la representación más 
impactante del principal habitante del Olimpo:  
 
Hactenus quasi de principe, 
reliqua ut de monstro narranda 
sunt.  
Compluribus cognominibus 
adsumptis—nam et ‘pius’ et 
‘castrorum filius’ et ‘pater 
exercituum’ et ‘optimus maximus 
Caesar’ uocabatur—cum audiret 
forte reges, qui officii causa in 
urbem aduenerant, concertantis 
Hasta aquí hemos hablado de Calígula 
como de un príncipe, réstanos referirnos a 
él como a un monstruo. 
 Después de haber adoptado un gran 
número de sobrenombres (se le llamaba, en 
efecto «pío», «hijo de los campamentos», 
«padre de los ejércitos», «César Óptimo 
Máximo») al oir casualmente a los reyes 
que habían venido a Roma a presentarle 





apud se super cenam de nobilitate 
generis, exclamauit:  
εἷς κοίρανος ἔστω, εἷς βασιλεύς.  
nec multum afuit quin statim 
diadema sumeret speciemque 
principatus in regni formam 
conuerteret. uerum admonitus et 
principum et regum se excessisse 
fastigium, diuinam ex eo 
maiestatem asserere sibi coepit; 
datoque negotio, ut simulacra 
numinum religione et arte 
praeclara, inter quae Olympii Iouis, 
apportarentur e Graecia, quibus 
capite dempto suum imponeret, 
partem Palatii ad forum usque 
promouit, atque aede Castoris et 
Pollucis in uestibulum 
transfigurata, consistens saepe inter 
fratres deos, medium adorandum se 
adeuntibus exhibebat; et quidam 
eum Latiarem Iouem consalutarunt.  
comida sobre la nobleza de sus linajes, 
exclamó: 
Hay un solo soberano, un solo rey. 
Y poco faltó para que tomara al punto la 
diadema y transformara la apariencia del 
principado en una monarquía. Pero como 
le recordaran que él había sobrepasado la 
altura de los príncipes y de los reyes, 
comenzó, desde ese momento a atribuirse la 
majestad divina; dio, pues, el encargo de 
que fueran traídas de Grecia las estatuas de 
los dioses más veneradas y artísticas, entre 
ellas la de Júpiter Olímpico, para quitarles 
la cabeza y ponerles la suya, prolongó una 
parte del palacio hasta el Foro y, tras haber 
transformado en vestíbulo el templo de 
Castor y Pólux, se colocaba a menudo entre 
los divinos hermanos y se mostraba a los 
visitantes en el centro del grupo para que 
lo adoraran; algunos le saludaban incluso 
con el nombre de «Júpiter Lacial»29 
 
En un capítulo posterior, Suetonio narra un prodigio del Zeus Olímpico, 
en el que aparece rodeado de andamios para ser trasladado a Roma. Este relato 
expresa de forma magistral la idea que debió tener el mundo antiguo sobre la 
imagen: Que se trataba de un reflejo tan absoluto del dios que el mismo dios la 
habitaba. Fidias logró que el visitante del templo de Zeus no sólo se viese a sí 
mismo visitando el lugar dedicado a la divinidad, sino que incluso diese por 
hecho el contacto con el propio dios en el santuario Olímpico: 
Futurae caedis multa prodigia 
extiterunt. Olympiae simulacrum 
Iouis, quod dissolui transferrique 
Hubo muchos prodigios que anunciaron 
su asesinato. En Olimpia, la estatua de 
Júpiter, que había ordenado desmontar y 
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 Traducción de Rosa María Agudo Cubas en Vida de los doce Césares, Suetonio., Madrid 1992 
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Romam placuerat, tantum 
cachinnum repente edidit, ut 
machinis labefactis opifices 
diffugerint; superuenitque ilico 
quidam Cassius nomine, iussum se 
somnio affirmans immolare taurum 
Ioui. 
trasladar a Roma, soltó de improviso una 
carcajada tan imponente que los andamios se 
vinieron abajo y los obreros huyeron a la 
desbandada; acto seguido apareció un 
individuo llamado Casio, que pretendía 
haber recibido en sueños la orden de inmolar 
un toro a Júpiter. 
 
 
1.3.2  Ejemplos de reconstrucción pictórica y escultórica. 
Dado que la única imagen que tenemso de la antigüedad, la tenemos a 
través de dos monedas antiguas acuñadas en época de Adriano, que vivión en 
el siglo segundo de nuestra era, cuando el templo de Zeus aún estaba en pie. En 
estas monedas podemos apreciar que el aspecto del Zeus, no difiere del descrito 
por Pausanias.30 
 
Figura 19: Reproducción de moneda de Zeus de época de Adriano. 
 
En esta impresionante reproducción, publicada por el Instituto 
Arqueológico Alemán de Atenas, pueden apreciarse todos los elementos que 
resaltaba Pausanias en su descripción de la estatua del dios en su obra. Así, 
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vemos la Nike en su mano derecha y el cetro en la izquierda. Aparece sentado 
un imponente trono copiosamente adornado. Además se puede constatar que, 
en concordancia con los datos arqueológicos relativos a las medidas de la figura 
respecto al templo, esta imagen refleja la posición que se supone con las paredes 
laterales. Sin embargo no ocurre lo mismo respecto al techo del templo, ya que 
sabemos a través de las palabras de Estrabón que la estatua daba la impresión 
de estar “casi tocando el techo con la cabeza”, que el visitante que la contemplaba 
podía llevarse la impresión de que la estatua estaba ciertamente encajonada, 
tanto por su posición con respecto a los lados de la cella como con respecto a la 


















Figura 20: Estatua crisoelefantina de Zeus, una de las siete maravillas del mundo antiguo. 
Propuesta de reconstrucción frontal y lateral en el interior del templo. 
Atenas,  Instituto Arqueológico Alemán31. 
 
Otra propuesta que destaca por su belleza es la que encontramos en el 
Museo del Hermitage en San Petersburgo. Aunque quizá podríamos pensar que 
su estética debe ser una reproducción bastante aproximada de la estatua real, al 
no estar enmarcada en su contexto, es decir ni está en el interior de un templo ni 
está representado el trono sobre el cual reposaría la imagen de Fidias, la 
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 AA.VV. (2007) Great Moments in Greek Archaeology, Karpon Editions, Athens. 
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información que podemos extraer de ella no es tan completa como la que 




Figura 21: Estatua de mármol de Zeus en el Museo del Hermitage. 
 
 Es además muy probable que, al igual que otros modelos de esculturas 
griegas que conservamos, la imagen mirase hacia delante tal y como nos la 
representa el modelo del museo ruso. Quizá los ojos apuntaran hacia la entrada, 
de manera que el visitante tuviese la sensación de ser observado por Zeus al 





 La imagen siguiente, en cambio, representa una imagen integrada en un 
lugar más tenebroso, donde la luz procede de la parte superior de la imagen. La 
cantidad de luz es suficiente como para suponer que el dibujante estaba 
pensando que sobre la cabeza de Zeus se encontraba un lucernario, quizá 











A lo largo de la historia muchos han sido los intentos por recrear los 
espacios del antiguo templo y maravilla de la 
antigüedad, y reproducir la imagen alojada en su 
interior. De entre ellos quien más activamente participó 
en la recuperación del ambiente escultórico del interior 
del templo fue el arqueólogo y filósofo francés Antoine-
Chrysostome Quatremère de Quincy. Fue autor de la 
obra Le Jupiter olympien, ou l’Art de la sculpture Antique 
publicada en París en el año 1814. A lo largo de su vida estudió con pasión la 
arquitectura y escultura griega, tras haber viajado a Italia a lo largo del año del 
año 1776, cuando sólo contaba veintiún años, para conocer y estudiar las 
maravillas del mundo antiguo.  
Realizó reconstrucciones de la estatua de Zeus entre otras piezas, aunque 
él mismo defendía que su intención era la de recrear el ambiente antiguo libre 
de prejuicios modernos, que pretendía llevar al espectador a contemplar la 
escultura como si estuviese en su lugar original durante el tiempo en el que 
estuvo en vigor: 
Such a re-discovery, far from treating of intrinsic beauty of building, has no other 
purpose than to enable the reader to understand how it was built, and the effect it has on 
the senses, and to eliminate the prejudices of modern taste towards this type of 
sculpture. 
“Este re-descubrimiento, lejos de tratar la belleza intrínseca del edificio, no tiene 
otro propósito que el de permitir al lector entender la forma la en que fue construido, el 
efecto que tiene sobre los sentidos, y para eliminar los prejuicios del gusto moderno 
hacia este tipo de escultura”. 





Como puede apreciarse, en su reconstrucción utilizó los elementos 
literarios obtenidos de la descripción de Pausanias como elementos certeros, y 
su trabajo consistió en dotar de aspecto visual a las palabras del viajero griego, 
incidiendo de manera muy especial en reflejar el color en la obra de Fidias. 
 
Figura 23: Zeus en el interior del templo (Quatremère de Quincy, 1814). 
 
Toma como referentes materiales el templo de Paestum y el Partenón, 
edificios ambos que había visitado en su juventud y le habían dejado un 
marcado recuerdo: 
 “One single fragment could show us both the makeup of a chef d´oeuvre and the 






 “Un solo fragmento puede mostrarnos tanto de la composición de un chef 
d'oeuvre32 como los ideales y el estilo del hombre que la creó”. 
 
 De los edificios antiguos que toma como inspiración obtiene su idea de la 
arquitectura del interior; además, tiene la necesidad de suplir las carencias que 
estos espacios tenían. La más significativa es el techo. Quatrèmere postula un 
tejado abovedado, con forma de medio cañón que no se corresponde con la 
realidad que nos muestran desde el exterior los templo elegidos por él mismo 
como modelos. Atribuye a este techo un tramo dotado con un espacio abierto, 
con el fin de iluminar el interior; sin embargo, no se preocupa de reflexionar 
sobre los efectos que dicha apertura podría tener sobre el interior del templo o 
sobre la propia escultura. La imagen, además, no refleja alguna de las 
características detalladas en las descripciones literarias. Parece el retrato de un 
ser humano de proporciones gigantescas y no tanto una escultura de marfil y 
oro. Además, la cabeza y el techo distan mucho entre sí, de manera que no se 
rememora esa idea que aparece en Estrabón del dios levantándose y llevándose 
el tejado a modo de sombrero.  
 Se olvida también en la reconstrucción de una de las paredes que 
separaban al visitante del trono esculpido, así como del pequeño estanque que 
rodeaba la estatua. 
  Pretende el autor envolver al visitante en el mundo griego y hacer 
desaparecer, tal como él mismo nos indica, los prejuicios que el espectador 
moderno, tanto en su época como en la actualidad, tienen de la plástica helena. 
Pretende devolver el color a un mundo que el paso del tiempo y el olvido 
habían convertido en blanco, pero eso le llevó a perder calidad en la 
reconstrucción, alejándose de las descripciones de Pausanias. Sin embargo, le 
sigue fielmente a la hora de recrear el edificio. Antepone devolver el color y el 
brillo al antiguo templo y sacrifica una reflexión, que con su talento artístico 
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 En francés en el original. 
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habría obtenido seguramente notables resultados, acerca del interior del 
templo. Es a esta falta de reflexión donde hay que poner el acento en el 
momento de hacer la crítica a su trabajo, y no a la falta de conocimientos 
arqueológicos. La arqueología ha aportado mucha información que, sin 
embargo, corrobora la descripción de Pausanias, y la simple observación de los 
templos griegos que aún permanecen en pie no se corresponde con la idea de 
un techo abovedado. La fórmula que escoge el autor para llenar de luz su 
edificio y, con ello, magnificar su idea de color en el arte griego, no es fácil de 
defender cuando hay que justificar el mantenimiento de un edificio que permite 
la entrada del agua de lluvia, por ejemplo a través de su tejado. 
 El propio Quatrèmere nos presenta una disección de una imagen colosal, 
en este caso de la Atenea del Partenón. 
 
Figura 24: Atenea Parthenos (Quatremère de Quincy, 1821) 
 
 Donde puede verse con claridad que se trataba de una estructura de 
madera en cuyo exterior se claveteaban el marfil y el oro. Probablemente la 
madera estuviese decorada con pintura, puesto que el oro podía retirarse de la 





guerra. Y como puede leerse en las descripciones tardías del propio Zeus de 
Olimpia, ya no se menciona el oro, lo que hace suponer que quizá ya no lo 
tuviese, aunque sin embargo siguiese gozando de categoría de maravilla en la 
antigüedad. 
 Una estructura como esa, realizada a base de materiales degradables, no 
podría sino acelerar el envejecimiento de los materiales en el caso de 
permanecer bajo un lucernario abierto, aun cuando sabemos que duró varios 
siglos, si bien seguramente sus distintos componentes fueron reparados 
parcialmente en varias ocasiones. 
 Es curioso apreciar cómo la idea del lucernario abierto en el techo se 
extiende a través de las reproducciones sucesivas, dejando claro que tanto 
arqueólogos como artistas se han preocupado de desentrañar el misterio de la 
iluminación en el templo de Zeus en sus propuestas de reconstrucción del 
templo.  
 Incluso en la maqueta que del taller de Fidias se encuentra en el 
Pergamonmuseum de Berlín, el autor de la misma ha dejado una abertura en el techo, 
aunque con el fin de que el visitante pueda apreciar el interior del edificio, y no con 
criterios de iluminación. Sin embargo, en ella puede apreciarse que para la maqueta 
diseña un sistema de ventanas en las paredes laterales de la cella, a la altura de la 
imagen, que obviamente en el templo original no estaban, o al menos no se hallan 
documentadas arqueológicamente. 
Desde el punto de vista de la combinación entre los elementos 
arqueológicos y los elementos literarios, la mejor de las reconstrucciones fue 
publicada por el Instituto Arqueológico Alemán. En una recreación que aúna 
los datos reales obtenidos en las excavaciones arqueológicas con una propuesta 
































de  France  de  Roma,  y  es  allí  donde  obtiene  el  galardón  por  su  estudio  del 
santuario griego. 
  En  su  propuesta,  Laloux  realiza  algunos  dibujos  recreando  la 
arquitectura del  edificio. Para  ello, hace un  estudio  arquitectónico  –en  el que 










  El  detalle  del  templo  de  Zeus,  contenido  en  la  reconstrucción  del 
santuario en una maqueta que se encuentra expuesta en el museo de Olimpia, 
muestra  el  respeto  de  la  idea  que  se  tiene  sobre  el  orden  dórico  y  encaja 




de  la  columna,  sin  ningún  tipo  de  basa  entre  ambos.  La  distribución  de  las 
columnas es  la propia del  templo dórico. En  los  lados cortos se disponen seis 
columnas y en los lados largos trece, siguiendo la proporción que establece que 
el lado largo contiene el doble de columnas que el corto más una. 
                                                 







echar un vistazo al  tejado. En  la maqueta  tenemos una  cubierta a dos aguas, 
propia del mégaron indoeuropeo: una nave alargada cubierta con un tejado de 
este tipo. Pero además trata de imitar el efecto de las tejas de mármol descritas 
por  Pausanias: muestra  un  techo  blanco  y  brillante.  Sin  embargo,  el  dibujo 
realizado por Laloux deja en el centro un espacio abierto: cambia la perspectiva, 
y  las  dos  dimensiones  sólo  permiten  ver  el  templo  desde  uno  de  los  lados; 
aunque no necesita  representar  la  imagen desde arriba y no necesita  explicar 
desde otra panorámica  ese  espacio  abierto que puede verse  también  en otras 
reconstrucciones, en lo que parece estar destinado a servir de lucernario abierto. 
El  arquitecto  francés,  con  ello,  sí  que  se  plantea  la  forma  de  iluminar  la 
escultura alojada en el interior del templo.  
  La  apuesta  por  el  lucernario  abierto  se  da  en  muchas  otras 





















los  santuarios  y  las  del  exterior  surgen  problemas  como  los  que  plantean 
algunas de las propuestas aquí señaladas:por ejemplo, la forma del techo a dos 
aguas,  que  algunos  autores modifican  en  la parte del  tejado  situada  sobre  la 
imagen de Zeus, que dejan vacía, rompiendo la estructura uniforme del tejado 
abriendo  un  óculo,  mientras  que  otros  autores  mantienen  la  continuidad 
uniformedel techo, sin interrupciones, en todas sus propuestas.  
En  la  imagen  inferior,  el  problema  del  techo  sólo  se  plantea  sobre  la 






un patio, donde un pequeño  tejadillo protege a  la  imagen de  las  inclemencias 
meteorológicas.  En  la  siguiente  imagen  se  propone  la misma  reconstrucción 
pero vista desde un  lateral.   En  la  imagen superior mantiene este  tejado a dos 
aguas  con  una  apertura  central,  dejando  además  muy  bien  reflejada  la 












central que  es  eliminado de  la  reconstrucción. También  en  este  caso  se 














































devuelve  al  principio  del  problema:  el  material  empleado  en  el  tejado  del 
templo.  El   mármol  era muy  útil  para  que  fuese  visiblea  larga  distancia;  la 
blancura del  techo, gracias al brillo de  la piedra empleada en su construcción, 
debía resplandecer con mucha  intensidad, especialmente con el sol de verano. 





















Incluso  esta misma  reconstrucción  expuesta  en  el museo  parisino  nos 
permite ver la imagen del dios olímpico desde la puerta de entrada al  templo. 











Se  analiza  el  techo  con  especial  énfasis,  porque    las  reconstrucciones 
parecen mostrar un problema con la imagen de Zeus y su posición en el interior 
del  templo. Como puede verse en  la  imagen,  la oscuridad en el  interior de  la 









La  siguiente  imagen muestra una  reconstrucción del  techo  vista desde 
arriba, donde existe un tejado completo y donde puede apreciarse que, a pesar 
de ser de día y tratarse además de una luminosa jornada griega, el simple hecho 
de  que  el  sol  se  encuentre  alto  ya  en  el  cielo  hace  que  la  parte  del  pórtico 
próxima  a  la  puerta  se  encuentre  bajo  una  sombra.  Esta  hace  muy  difícil 






















  Tras  hacer  un  repaso  por  las  diferentes  reconstrucciones  que  se  han 






del  templo  no  es  un  detalle  baladí,  puesto  que  una  figura  de  enormes 
dimensiones  tenía como  fin ser vista, como no podía ser de otro modo. Dado 
que  los  escritores  antiguos  nos  dejaron  descripciones,  como  en  el  caso  de 
Pausanias,  o  al  menos  puntos  de  vista,  como  en  el  caso  de  Estrabón,  no 
podemos dudar de que  la  imagen no sólo se veía sino que se veía muy bien y 
que  cumplía  con  creces  su  función  de  representar  al  dios  en  el  templo.  De 
manera que  en muchas de  las  recreaciones,  sobre  todo  en  los dibujos,  se han 








  Aún hoy es difícil,  incluso para el observador  iniciado,  imaginar el arte 
clásico  de  un  color  distinto  al  blanco.  En  este  trabajo  no  se  va  a  intentar 
reconstruir  la pintura del  templo de Zeus, pues  la  falta de datos es definitiva 
para que no se proponga ningún modelo. Podemos comparar con otros trabajos 





  Cuando  lord  Elgin  trasladó  a  Londres  parte  de  las  esculturas  del 






las  donaciones  de  Elgin.No  se  obtuvieron  unos  resultados  espectaculares, 
aunque sí concluyeron que las esculturas habían sido pintadas3. 
  Aunque muy escasas, han sido documentadas trazas de policromía en los 
principales elementos escultóricos. El  fondo de  las metopas era  rojo, el de  los 
frisos,  de  color  azul. Había  pintura  de  color  verde  y  roja  en  los  ropajes,  y 




  En  época  clásica hay una mayor  carga decorativa  en prendas, armas y 
distintos  atributos  de  las  esculturas.  El  Partenón  se  encuentra  en  una 
encrucijada  de  caminos:se  abren  nuevas  concepciones  estéticas  más  sobrias 
donde  puede  apreciarse  con  el  análisis microscópico  que  la  coloración  en  la 
escultura ha dejado atrás su función decorativa para pasar a formar parte de la 
creación  de  claroscuros  sobre  las  formas  esculpidas.  Pueden  apreciarse 
pinceladas negras en  los surcos y pliegues de  la ropa, con el  fin de resaltar  la 
profundidad y aumentar la plasticidad de las figuras. 
  La  sobriedad  como  elemento  decorativo  fue  un  fenómeno  de  corta 
duración poco después y durante el periodo helenístico volvió a aumentar  la 
decoración, demostrando su vinculación con el arte oriental. 
                                                 
3Brinkmann,  Vinzenz–Bendala, Manuel    (2009)  eds.,    El  color  de  los  dioses: el 
colorido  de  la  estatuaria  antigua.  [Exposición]  Museo  Arqueológico  Regional. 
















Es  imposible, con  los datos que  tenemos, decantarse por alguna de    las 
propuestas  de  decoración  o  por  alguna  opción  intermedia;  solamentela 
intuición  podría  aproximarnos  a  una  u  otra  idea.  En  general,  las 









posibilidades  de  admitir  decoración.  Por  tanto,  puesto  que  es  el  material 
preferido a  la hora de  construir el  templo, ésta podría  ser una explicación de 
por qué el templo de Zeus estaba hecho de mármol únicamente en los suelos y 
techos,  mientras  que  el  resto  de  los  elementos  arquitectónicos  habían  sido 
realizados  con  caliza  local  recubierta de  estuco. Podría muy  bien  ese  estuco, 
para  ser  decorado,  estar  recubierto  de  pintura.  También  es  posible,  con  la 
información  que  tenemos,  que  el  estuco  sólo  sustituyese  al  mármol  para 
abaratar  costes. En el caso de que el estuco  fuese el material elegido para  ser 
decorado, sería más probable encontrar un templo repleto de colores y pintado 
en  la mayor parte de su espacio. Sin embargo, a pesar de  los estudios sobre el 
color  de  los  que  disponemos  para  el  observador  moderno,  el  blanco  sigue 











  Los  frontones  del  templo  de  Zeus  fueron  ampliamente  descritos  por 
Pausanias,  quien  además  atribuyó  a  Paionios  el  oriental  y  a  Alcámenes  el 
occidental. El  frontón este narra el mito de  la carrera entre Enomao y Pélope, 










  Como puede apreciarse en  la  reconstrucción de G. Treu,  se distingue a 
Zeus en medio, arbitrando  la  competición y  separando en grupos paralelos a 
Enomao y su esposa Estérope, por un lado, y Pélope e Hipodamía, por el otro; 
les  acompañan  sus  carros  y  aurigas,  personajes  claves  en  el mito.  Enomao, 
padre de la bella Hipodamía, posee un carro regalado por el dios Ares. Influido 
por un oráculo, que le auguraba morir a manos de su yerno, estaba decidido a 
impedir  casarse  a  Hipodamía,  así  que  desafiaba  a  cada  pretendiente  a  una 
carrera  de  carros.  Vencía  siempre  con  su  carro  de  origen  divino,  hasta  que 
solicitó enfrentarse a él Pélope, quien poseía a su vez un carro regalado esta vez 
por Poseidón. No fue sin embargo necesario descubrir cuál de los dioses habría 
ofrecido  un  mejor  don,  puesto  que  Pélope  sobornó  a Mirtilo,  el  auriga  de 
Enomao,  quien  saboteó  el  carro  para  que  no  aguantase  la  carrera;  en  el 
accidente  murió  Enomao,  dejando  a  Pélope  su  reino  y  cumpliendo  así  la 
profecía. 












civilizada  les  llevó a  secuestrar a  la novia, al  resto de  las mujeres e  incluso a 
algunos muchachos  invitados  a  la  boda  (Según  la  reconstrucción de Treu,  el 
momento  del  rapto  es  el  esculpido  en  el  templo).  Esto  supone  el  comienzo 
delabatalla  campal  entre Centauros y Lapitas, que  terminó  con  la victoria de 
estos últimos gracias a la intervención del propio Piritoo y de su amigo Teseo. 
Para la reconstrucción de estos frontones fue fundamental la descripción 
de  Pausanias,  aunque  comete  errores,  tal  como  identificar  a  una muchacha 
arrodillada  con  un  novio  (P.  Gardiner  lo  justifica  por  los  doce  metros  que 
separaban  el  suelo  de  las  esculturas  y  la  dificultad  para  apreciarlas 
correctamente,  aunque  también  acusa  al  viajero  griego de  fijarse poco  en  las 
figuras pequeñas). En el frontón occidental ni siquiera describe a la mayoría de 
ellas. El mayor error del que se le acusa es el de confundir a Piritoo, presente en 








  Cualquiera  de  las  imágenes  creadas  anteriormente  puede  ser 






El otro conjunto escultórico del  templo está compuesto por  los  relieves 
de  las metopas y en ellas se representaban  los  trabajos de Heracles. Pausanias 























privilegiado  porque  fue  la  única  que  tuvo  relación  con  la  Élide. 
Augias  era  el  rey de  la Élide  y poseía un  ganado protegido de  las 
enfermedades por los dioses. Poseía también doce toros, regalo de su 






de  los  ríos Alfeo  y  Peneo,  que  eliminaron  la  suciedad. Ni  Euristeo 
acepta como hazaña esta aventura no Augias acepta pagarle, por  lo 
que Hércules busca aliados para combatir a los eleos. No solo pierde 

















lugar  original  donde  se  alojaban  las  metopas.Las  metopas  (6  en  la  parte 
delantera  y  6  en  la  posterior)  estaban dispuestas  en  el muro  de  la  cella, por 
fuera, encima de la puerta de acceso al pronaos y al opistódomos, por ello hay 
que  sumarle  la  sombra  arrojada  por  la  perístasis  y  sus  arquitrabes,  pues  las 










  Todos  los  esfuerzos  de  la  arqueología,  y  en  el  caso  concreto  de  los 
edificios  antiguos,  recabando  datos,  y  proponiendo  hipótesis  que  cubran  las 
lagunas que dejan  los hallazgos materiales,  tienen como último  fin obtener  la 





santuario  de  Olimpia,  la  dificultad  se  agrava  aún  más,  si  cabe,  dado  el 
complicado estado de conservación de los elementos materiales. Sí es cierto que 
disponemos  de  descripciones,  en  algunos  casos  incluso  precisas, 
proporcionadas  por  los  autores  grecorromanos.  Pero  toda  descripción  es 
sesgada. El narrador, se centra en aquellos aspectos llamativos para él, para su 
época  y  para  sus  contemporáneos,  pero  deja  de  lado  todo  lo  que  le  resulta 
obvio,  lo  que  no  le  llama  la  atención,  e  incluso  puede  ser  insuficientemente 
exhaustivo en la contemplación de los datos.  















                                                 
















  Se  puede  apreciar  que  cada  reconstrucción  mantiene  elementos 
completamente distintos con respecto a las siguientes. Por prejuicios generados 
por  el momento  histórico  hasta  avances  en  las  investigaciones  arqueológicas 
evolucionan  el modelo.  Desde  una  primera  versión  de  ninfeo  cubierto  a  la 
siguiente  versión  descubierto  idea  que  mantienen  las  posteriores  aunque 
variando su altura o su ornamentación. 
Estas  propuestas  de  reconstrucción  nos  sirven  como  ejemplo  para  el 
estudio de los originales arquitectónicos perdidos en Olimpia. En primer lugar, 
hay que destacar  lo obvio: según avanzan  las  investigaciones sobre el  terreno, 
pueden ir apareciendo nuevos indicios, nuevos elementos decorativos, etcétera, 








de  la  información  que  proporcionan  los  restos  del  edificio  allí  excavado  que 
generalmente  son  incompletos, o  están  en mal  estado de  conservación por  lo 
que siempre es necesario un ejercicio de interpretación y de suposición. 
Durante  la  expedición  de  Morea,  se  realizaron  ya,  grabados  con  la 
intención de reconstruir el aspecto del templo. Posteriormente se han realizado 
distintos  tipos de  reconstrucciones,  tanto en dos dimensiones  como maquetas 
para  formar  la  tercera dimensión. Sin embargo, el defecto propio del  formato 





los  elementos  estéticos,  tal  y  como  los  ha  transmitido  la  tradición.  Para  los 
arqueólogos  e historiadores del  arte,  lo  fundamental  era  recuperar  el  aspecto 
descrito  pos  los  antiguos,  y  para  ello  se  esmeraron  en  realizar,  dibujos  que 
tratan de emular piezas y objetos que no conservamos, y que se perdieron hace 
mucho tiempo. 
  En  cambio,  otros  detalles  parecen  pasar  desapercibidos,  porque  no 
interfieren en la idealización de los objetos artísticos. 
  A  juicio de este  trabajo es absoluta  la dependencia de  la reconstrucción 
de  templo  del  texto  descrito  por  Pausanias.  Ciertamente  no  hay  una  fuente 
mejor para  la recreación del  templo que  los relatos del viajero griego. Y no es 
menos  cierto  que  las  fuentes  materiales,  han  confirmado  aquello  que  nos 










Hemos  podido  apreciar  que muchos  autores  necesitan  de  un  tipo  de 
iluminación para  el  interior del  templo. Los modelos planteados  no precisan 
más que un hueco en el techo que permita la entrada, pero no se les ha exigido a 
esos modelos que prueben que ese sistema de  iluminación era viable para un 
templo  de  estas  características.  Por  eso  es  necesario  replantearse  lo  ya 
reconstruido  y  asumir  que  es  necesario  explorar  otros  caminos  para  las 
reconstrucciones  que  obliguen  a  estudiar  de  nuevo  nuestras  ideas  sobre  el 
templo griego. La simple reconstrucción, obliga a plantearse cada objeto, cada 
contexto  y  la  relación  de  objetos  y  contextos,  incluso  en  algunos  casos  el 
arqueólogo  se  verá  ante  casos  similares  al  que  se  encontró  el  químico  ruso 
Dmitri  Mendeléyev  al  realizar  su  tabla  periódica.  Organizó  los  elementos 
conocidos  de  una  tabla,  aplicando  el método  estructuralista  y  de  este modo 
pudo detectar nuevos  elementos que  aún no  se  conocían pero que  se podían 
deducir  a  partir  de  sus  propiedades  y  los  huecos  que  quedaban  libre  en  la 
estructura que daba sentido a la tabla.  
Este modelo  químico  puede  ser muy  útil  a  la  hora  de  plantearse  una 
reconstrucción  en la que mostrar no solo una opinión sobre el aspecto estético 
(del original perdido  como  la  imagen de Zeus no puede hacerse más. O bien 
una  opinión  o  bien  una  interpretación).  Esto  no  solo  permitiría  estudiar  los 








Este   modelo  tiene  como  finalidad  intentar  explicar  la  relación  entre  la 
escultura crisoelefantina del interior del templo y el conjunto arquitectónico que 
le  sirve  de  contenedor.  Sabemos  por  medio  de  los  descubrimientos 
arqueológicos que  cada una de  las  columnas que  configuraban  el pórtico del 
templo de Zeus en Olimpia medía 10,43 metros de altura hasta el arquitrabe. 
Por tanto, la puerta de acceso al interior del templo tenía que tener un tamaño 
como máximo  ligeramente  inferior  a  las  dimensiones  de  dichos  soportes. A 






pórtico  interior,  que  a  su  vez  se  dividía  en  dos  plantas.  La  planta  superior 
seguiría  lejos de  la altura de  la cabeza del coloso y por tanto sería complicado 
que mediante luz artificial se iluminase la parte más alta de la escultura. Es fácil 
ver  en  las  reconstrucciones  o  dibujos  del  templo  cómo  este  pasillo  se 
encontraría  como  hacia  la mitad  de  la  altura  del  templo. Quizá  a más  de  6 
metros de distancia de la parte más alta de la cabeza.  
  No parece probable,  tampoco, que hubiese un  techo  interior distinto al 
techo  a  dos  aguas  del  exterior.  Sus  dimensiones  serían  muy  justas  por  las 
mismas  razones expresadas un poco más arriba: el  tamaño de  la escultura  se 
acercaba a los 12 metros y las columnas sólo tenían 10,43 m de altura, por lo que 














  Es  impensable  pretender  una  iluminación  mediante  lámparas,  velas, 






















un  lucernario a  cielo abierto en  la parte  superior de  la  cella. Tampoco parece 
una solución muy acertada, por dos razones fundamentales. En el caso de que 
el  hueco  sobre  el  techo  estuviera  delante  de  la  escultura,  presentaría  un 
problema de iluminación irresoluble, cuando el sol se encontrara en su cénit se 
produciría una cortina de luz frente a la imagen, lo cual dificultaría o impediría 
su  visión.  Un  espacio  abierto  en  el  techo  de  esas  características  no  sólo  no 
resolvería el problema de  la oscuridad  interior del  templo, sino que generaría 
uno más serio aún por el efecto de la luz y su entrada en un espacio oscuro.  
La otra opción que  barajan los artistas que han recreado la imagen es la 
de colocar un  lucernario abierto  justo sobre  la estatua, de modo que el sol de 
mediodía  bañase  por  completo  la  imagen  haciéndola  refulgir  con  todo  su 
esplendor.  Pero  esta  opción  resulta  desaconsejable,  pues  los  agentes 
atmosféricos afectarían gravemente a la integridad de la estatua crisoelefantina. 
Es cierto que la pluviosidad en Grecia no es muy alta, pero en varias ocasiones 












y Abril  de    2011  en  Patras,    una  localidad  a  poco más  de  80  kilómetros  del 
santuario olímpico.   No es muy abundante, y en cualquier caso las lluvias son 
excepcionalmente raras durante el periodo estival, momento de celebración de 
los  juegos. Nada  nos  impide  asumir  un  lucernario  abierto  como método  de 




de Zeus Olímpico y  la Atenea Párcenos del Partenón; por otro,  la  estatua de 
Asclepio en Epidauro. En las descripciones que hace Pausanias,  bajo la estatua 





Olimpia,  mientras  que  en  otras  ocasiones  no  es  necesario  hacer  nada  para 
proporcionar la humedad necesaria y sus efectos sobre la escultura, como en el 
caso de Epidauro, donde  las  fuentes cuentan que  la  imagen estaba construida 
sobre un pozo (véase más arriba, los textos clásicos sobre estas estatuas). En los 
lugares más  secos  sería  necesario  un  plus  de  humedad,  aunque  esto  podría 
limitarse únicamente al verano, mientras que en época de  lluvias se precisaría 
una conservación más simplepara mantener la imagen en condiciones. 
  Aparte de la humedad necesaria para mantener  la  imagen, no podemos 
olvidar  que  la  escultura  consistía  en un  armazón de madera,  con  el  oro  y  el 
marfil  superpuestos  encima. Construir una  estatua  en madera y permitir que 






artificial,  difícil  pero  posible,  o  bien  un  espacio  abierto  en  el  techo  que,  en 
cualquier caso, no favorecería a la escultura y que generaría un problema con el 
agua  encharcada  en  el  interior  del  templo,  especialmente  en  momentos  de 





espacio  sobre  la  escultura.  La  observación  de  la  relación  espacial  entre  la 
escultura y el edificio nos  indica que el edificio fue diseñado y construido con 




estanque de aceite que  rodeaba  la  imagen  fue  construido una vez acabado  el 
edificio y después se  intentó disimular esta circunstancia cortándolo cada vez 
que  se  cruzaba  con una  columna para dar  efecto de  continuidad. Del mismo 
modo, sabemos que la escultura apenas si dejaba espacio a los lados de la cella  
debido a que sus dimensiones eran demasiado grandes para el lugar en el que 
estaba  alojada.  Es  entonces  complicado  imaginar  que  en  un  edificio  ya 
construido se modificase algo tan importante como el techo, fabricado además 
de un material  caro y muy  sensible,  fácil de  romper y difícil de  trabajar para 
poder  iluminar  la  escultura. Por  eso presuponemos que  en  el momento  en  el 
que Fidias decide realizar una estatua de doce metros de alto  tiene claro ya el 
sistema  de  iluminación  y  que  no  es  un  añadido  posterior  El  Dr. 
ArndHennemeyer5 sugiere que se realizaron modificaciones en una reparación 
realizada  para  corregir  los  daños  producidos  por  un  terremoto  que  asoló  el 
Peloponeso  en  el  año  464  tal  y  como  quedó  registrado  por  el  historiador 
Tucídides, en su obra Historia de  la Guerra del Peloponeso6 así como Plutarco7 y 
Diodoro Sículo8 que en sus  relatos describen  la desolación   y destrucción que 
sembró en Esparta hasta alcanzar la exageración, puesto que el primero asegura 
que solo quedaron cinco casas en pie en Laconia y según el segundo murieron 
más  de  veinte  mil  Lacedemonios.  Esto  explicaría  según  las  investigaciones 
realizadas durante  los últimos  años  sobre  las  ruinas del  templo de Zeus por 
ArndHennemeyer que debido a este corrimiento de tierras, el edificio tuvo que 
ser  restaurado  modificando  la  cella  para  garantizar  una  distribución  más 




                                                 
5Arnd Hennemeyer, en «Zur Lichtwirkung am Zeustempel von Olympia» Licht Konzepte, pp. 102-109. 
6Tucidides,Historia de la Guerra del Peloponeso I.101 101-103. 
7Plutarco, Vida de Cimón 16, 4. 















gran  tamaño  obliga  a modificar  la  columnata  interior  del  templo,  en  el  caso 
ateniense,  sin duda, para  impedir que  las columnatas distorsionaran  la visión 
de  la  imagen de Atenea y permitiera verla desde una perspectiva  ligeramente 
ladeada.  En  el  caso  del  templo  de  Zeus  los  testimonios  que  nos  suministra 
Pausanias,  ya  nos  indican  el  aspecto  de  encajonado  que  tenía  la  estatua  con 
respecto a la columnata interior de la cella e incluso que el estanque situado bajo 
el trono había sido realizado para que pareciera que fue diseñado con el edificio 
y  no  como  un  añadido  posterior.  Por  esta  razones  es más  fácil  suponer  una 
cronología contraria y pensar que Fidias esculpió en primer lugar la imagen de 
Zeus  en  Olimpia,  que  fue  él  mismo  quien  modificó  la  cella  con  el  fin  de 
adaptarla  a  su  trabajo,  y  que  posteriormente  fue  contratado  para  realizar  la 
escultura  de Atenea  Párcenos  en Atenas  y  que  allí  contó  con  la  libertad  de 
dirigir  las  obras  para  poder  proponer  las mejoras  necesarias  para  evitar  los 
problemas de encajonamiento surgidas en Olimpia. 
En  dos  trabajos  independientes  entre  sí,  redactados  por  Arnd 
Hennemeyer32 y Charles H. Morgan9 se postula un sistema en el que  los rayos 
de luz que entran por la puerta o a través de un lucernario situado por delante 
                                                 
9Morgan, Charles H., «Pheidias and Olympia»Hesperia: The journal of the American School of Classical 




de  la  estatua,  se  reflejan  sobre  el  estanque  situado  frente  a  la  imagen  y  ello 
favorece  la  iluminación  del  interior  del  templo,  mediante  lo  que  el  doctor 
Hennemeyer  considera  aberturas  secundarias  en  la  cella.  Ciertamente  este 
ángulo de entrada no se da a todas horas en el templo griego y, aunque no es 
necesario  que  los  rayos  solares    incidan  de  manera  directa  para  generar 
iluminación  en  torno  al  edificio,  no  parece  que  sólo  con  esto  sea  posible 
mantener visible una  imagen  tan distante de  la puerta;  en  todo  caso,  esto no 
parece cosa sencilla. Tampoco se puede perder de vista que sólo se proyecta luz 

















reflejaba  en  el  estanque  permitiendo  visualizar  con mayor  claridad  al  Zeus 
olímpico. Al  igual  que  con  la  propuesta  anterior,  la  incidencia  de  los  rayos 
solares sería mayor durante  las horas centrales del día, momentos durante  los 
cuales,  la  luz  caería  como una  cortina  en  el  lugar donde  se  abriera  el  techo, 
aumentando eso  si,  la  iluminación en el  interior de  la cella. Aunque como en 








   Christine  Skrabei10  propone  simplemente  la  posibilidad  de  que  en  el 












grandes  como  para  dejar  pasar  una  cantidad  suficiente  de  luz  y  con  ello  se 
generan los mismos problemas que con el resto de posibilidades de lucernario. 
                                                 
10Cristine Skrabei, «Fenster in Griechischen Tempeln», Licht und Architektur, ed. Por Wolf-Dieter 





Pasaría el agua,  se  crearía una especie de  cortina de  luz en el  lugar donde el 
techo  se  encontrara  abierto …  En  el  caso  olímpico  o  ateniense  se  añadiría 
además la dificultad de abrir una ventana en una teja de mármol. Por el tamaño 
de  la  teja  podemos  deducir  que  era  claramente  insuficiente  con  unas  pocas 





















encargarse  de  mantener  además  del  templo,  una  serie  de  trabajadores  o 
esclavos que realizaran estas tareas, pero ninguna fuente antigua nos habla de 
ellos. El templo griego no es el lugar de culto, sino el lugar donde se alojaba la 
imagen  de  la  divinidad.  Por  tanto  resulta  complicado  imaginar,  en  qué 








  El  profesor  Korres,  quien  se  ocupa  de  la  reconstrucción  del  Partenón 
ateniense,  niega  categóricamente  la  posibilidad  de  que  el  techo  del  edificio 
fuese translucido, por ello en elcongreso sobre el Partenón celebrado en Basilea 
en el año 1984 propuso la existencia de ventanas en la pronaos  del edificio que 
permitirían  iluminar  el  interior. El gran  oficio y  la  enorme y  contrastadísima 
experiencia  del  profesor Korres  en  el  estudio  del  templo  ateniense  sostienen 
esta hipótesis que sin embargo podría  tener algún  lugar para  la crítica, si nos 
paramos un momento a analizar los efectos de las ventanas en el templo dórico 
griego.  En  primer  lugar,  ninguna  fuente  antigua  las  menciona,  y  para  la 
tradición,  la  abertura  del  templo  griego  era  la  puerta.  Es  cierto  que  este 
argumento es claramente insuficiente, porque las descripciones antiguas nunca 





par de ventanas  junto a  la puerta de manera que  la  luminosidad en el  interior 
del  edificio  aumentaría  con  las  primeras  horas  del  día,  pero  declinaría 
progresivamente  con  el  movimiento  del  sol  hacia  poniente  hasta  hacer  las 
ventanas  completamente  inútiles  al  caer  la  tarde  y,  por  tanto,  situarse  el  sol 
apuntando  con  sus  rayos  a  la  vertiente  oeste  del  templo.  Cualquier  otra 
colocación,  salvo  en  la pared  sur,  conllevaría  el mismo problema, pero  en  el 
caso  de  la  vertiente  sur  habría  que  imaginar  una  imagen  de  la  divinidad 








cuenta  que  todas  las  propuestas  generan  problemas  y  que  ninguna  solución 




Es  necesario  replantearse  alguno  de  los  problemas  que  aún  hoy  es 
preciso  estudiar  para  poder  aportar  una  solución.  Muchos  de  los  caminos 
explorados con anterioridad se encuentran ya agostados y es inevitable buscar 
nuevas vías que nos permitan explorar fórmulas que ofrezcan soluciones a  las 
cuestiones  para  las  que  aún  no  se  ha  podido  encontrar  una  explicación 
convincente, definitiva o que simplemente nos dé la oportunidad de hacer una 
nueva crítica a los modelos que ya tenemos. 
  Con ayuda de ordenadores y nuevas  tecnologías, vamos a  realizar una 
reconstrucción virtual del templo de Zeus. Para ello utilizaremos un programa 
de  diseño  en  tres  dimensiones  respetando  las  proporciones  del  templo 
estudiadas con anterioridad. 
Existen dos maneras diferentes de enfocar una reconstrucción virtual de 
un  elemento  arquitectónico,  no  son  excluyentes,  incluso  lo  ideal  es  que 
pudieran  ir  asociadas  en  todo  momento.  Por  un  lado  se  encuentran  las 
reconstrucciones donde el fin último es reconstruir la estética de un lugar, por 
otro  lado  se puede  intentar  imitar  las  condiciones  físicas de  lo  representado, 





reconstrucciones,  tales  como  las que podemos  encontrar  en  el  sitio web  3D  ‐ 
ComputergrafikenfürArchäologieundBauforschung11,  de  Valentina  Hinz  y  Stefan 
Franz,   o  la muy  espectacular DigitaleArchäologie12 que  alberga  los  trabajos de 
Matthias Link y Manuel Sättele, o  la  fantástica reconstrucción realizada por  la 
empresa Osmosis para el PowerhouseMuseum, que aunque son envidiables en 
cuanto  a  la  calidad  y  complejidad  de  los  trabajos  en  ellas  expuestos,  distan 
mucho de  los objetivos  establecidos para  las  reconstrucciones de  este  trabajo. 
Serán  reconstrucciones mucho más  endebles  desde  un  punto  de  vista  de  la 
recreación  estética  del  edificio,  buscando  en  mayor  medida  restablecer  las 
condiciones  físicas.  Se  busca  teniendo  siempre  como  objetivo  la  restauración 
infográfica más cercana al original clásico, aunque en este caso de un modo más 
esquemático, dónde se puedan recrear condiciones arquitectónicas para poder 
corroborar  o  desechar  cuantas  hipótesis  se  planteen.  El  objetivo  final  de 
cualquier trabajo de reconstrucción al fin y al cabo es el de simular en el mayor 
número  de  variables  posibles  el  original  perdido.  No  obstante  en  las 
reconstrucciones  del  templo  de  Zeus,  las  variables  resaltadas  de  manera 
especial, serán aquellas que permitan hacer un estudio de la luz del interior del 
templo,  ignorando  otras  variables  o  constantes  que  en  nada  parecen,  en  los 
presupuestos iníciales del trabajo, contribuir a la confirmación o negación de las 
hipótesis planteadas. 
  Aunque  incompleto,  tanto  por  la  falta  en  el  interior  de  la  cella  del  
pórtico, como sobre todo falto de cualquier tipo de ornamentación, en definitiva 
un modelo  esquemático  en  3D  que  nos  permite  visualizar  y manipular  las 
condiciones que nos interesen. 
   









  A  la  hora  de  representar  el modelo,  tenemos  que  optar  por  un 
horario, que marcará la incidencia del sol sobre nuestra reconstrucción. En este 











 Recuperar  el  edificio desde un punto de  vista  infográfico, nos permite 
colocarnos en el interior su interior. Las reconstrucciones tradicionales, por ser a 
escala, no nos permiten más que ver por  fuera el espacio, pero no el  interior. 
Con  los programas en 3d podemos colocar  la cámara en el  interior y echar un 
vistazo.  Se  confirma  la  impresión  de  que  un  techo  opaco  aún  con  una 
gigantesca puerta completamente abierta apenas si permitiría pasar la luz.  









 Otra  de  las  ventajas  de  las  reconstrucciones  virtuales  es  que  se  nos 














satisfactoria  completamente,  ha  llegado  el  momento  de  usar  las  nuevas 
tecnologías  y  la  arqueología  experimental  para  tratar  de  responder  a  viejas 
preguntas aún sin resolver.  La iluminación del templo es sin duda una de ellas.  




inversión en el  templo aumentaría, aunque  la  falta de materiales nobles en  la 




tanto  nos  encontramos  con  un  hipotético  templo  en  piedra  local,  y  con  una 
cantidad importante de riqueza para invertir en adorno. Así pues para la parte 
final  del  templo  se  puede  gastar  el  mármol  trabajado.  Y  se  aprovecha  el 





¿Tendría  algún  otro  efecto?  ¿Habría  algún  efecto  en  el  interior?  Para 
comprobarlo se ha realizado un pequeño experimento.  
  Se  ha  realizado  un  modelo  a  escala  del  templo  de  Zeus,  en madera 
blanca,  con  el  fin  de  imitar  el  modelo  original.  Del  mismo  modo  que  la 
reconstrucción virtual se denominaba esquemática, por contar únicamente con 
los  elementos  necesarios  para  el  experimento,  en  el  modelo  en  madera,  la 
estructura  es  similar a  aquella  siguiendo  el mismo  esquema. Para  el  techo  se 











se esperó al sol de verano del final de  la   tarde para realizar  la  imagen. Como 
puede  apreciarse,  el  efecto  es  idéntico  al modelo  infográfico.  La  entrada  se 
encuentra en penumbra a pesar de la intensa luminosidad exterior. 
  La  casualidad  hizo  que  una mala  fotografía  sirviese  de  ejemplo  para 
apoyar el problema de los lucernarios abiertos frente a la escultura, el reflejo es 
tan intenso que impide apreciar lo que se encuentra detrás. 
  ¿Por  qué  este  experimento? Una  de  las  cualidades  fundamentales  del 
mármol, es que es  translucido. Es decir deja pasar  la  luz, aunque no se puede 
ver a través de él, dicha cualidad, pertenece a  los objetos transparentes. Dicho 
de  otro  modo,en  un  mes  de  Julio,  en  la  latitud  griega,  con  la  iluminación 




pasará  una  cierta  luz.  El  experimento  tenía  el  defecto  de  que  el  mármol 
utilizado  estaba  pulido,  y  no  cortado,  además  de  no  poderse  asegurar  las 
mismas cualidades con que cuentan  los mármoles helénicos empleados.   Solo 















  Nuestro  modelo  ignora  por  supuesto  que  las  tejas  tendrían  una 
estructura mucho más  compleja y que  la  iluminación  también dependería de 
ello. Tejas superpuestas sobre un armazón de madera encajarían perfectamente 














llamado  para  realizar  la  imagen  del  dios  homenajeado.  Con  una  especiales 
condiciones laborales puesto que el templo está acabado o acabándose y en esta 




y  se  le  ofrece  la  posibilidad  de  gastar  dicha  riqueza  en  una  escultura 
espectacular, quizá para compensar ante el dios  lo pobre de  los materiales del 
templo, quizá impresionadas las autoridades del santuario por la obra también 
crisoelefantina  que  Fidias  realizaba  en Acadia.  Cuando  el  escultor  ateniense 






algo  de  luz.  Una  luz  que  solo  permitiría  iluminar  desde  arriba  algo  que 
estuviera  muy  alto,  y  resultara  muy  brillante.  Por  abajo  la  iluminación 
dependería  de  la  puerta,  y  cuantas  antorchas  y  velas  pudieran  colocar  (no 
muchas para no estropear el efecto de  la divinidad, desde arriba).   Con estas 
condiciones,  crear un  coloso  sería  lo más  lógico. Cuanto más  cerca del  techo, 
más se vería su cabeza. Sobre  todo si  la realizaba en un material  tan blanco y 
brillante  que  acogiera  esa  luz.  Acompañando  al  marfil,  oro,  otro  material 
brillante, para fabricar las ropas. Dos colores, dos brillos distintos pero fuertes, 
que  a  diferencia  del  tinte  con  el  que  completaban  las  esculturas  los  griegos, 
aumentaba el efecto lumínico dando además una idea de riqueza y divinidad a 
la que resultaba imposible resistirse, quizá por ello los antiguos la consideraron 
una  de  sus maravillas,  por  delante  de  la Atenea  Párcenos.  La  necesidad  de 
acercar la cabeza al techo lo más posible, obligó a Fidias, a sacrificar el ancho de 
la  escultura  a  favor del  alto. Para  que  la  imagen  estuviese proporcionada,  si 
tenía  que  medir  doce  metros  de  alta,  su  anchura  quedaba  encajada  a  los 






























Una  vez  constatado  a  simple  vista  que  el mármol deja pasar  la  luz  es 
imprescindible cuantificar las propiedades de  los materiales utilizados por los 
griegos en la construcción del templo de Zeus en Olimpia. Las fuentes antiguas, 
fundamentalmente pausanias, nos  cuentan que  inicialmente  se  empleó  en  las 
tejas mármol de la isla de Paros, que posteriormente fue sustituido por mármol 
pentélico. Nuestra  hipótesis  es  que  el primero  fue  sustituido por  el  segundo 
porque dejaba pasar más luz. Para constatar estas hipótesis se ha recurrido a la 
tecnología  experimental:  hemos  partido  de  fragmentos marmóreos  originales 
procedentes  de  Paros  y  del  Pentélico,  cortados  en  rodajas  de  diferentes 




































Aún así,  tratándose de un  fragmento sin cortar, redondeado de  formas, 
puede apreciarse como una cierta cantidad de luz verde. Viendo los resultados 






















situar una  fuente de  luz, y hacer pasar a esta a  través de una  lente de Fresnel  














una  señal muy  razonable.  La  señal  para  la  luz  blanca  es más  débil  1/40.  La 
amarilla mantiene unos valores  similares, mientras que  la verde  solo pasa  en 
una proporción de 15 a 55 ( se atenúa un factor 0.00675).  En promedio, un 2,5% 




nos muestra  la  figura 64. Estos datos parecen  confirma  la hipótesis de que  el 
mármol, debido a que una de sus propiedades físicas es la ser translucido, era el 
elemento que servía para hacer visible la imagen del dios sedente del templo de 
Zeus en Olimpia. Los materiales de  la estatua,  fundamentalmente el oro, o   el 
marfil se visualizan mejor con la luz que permite pasar el mármol. También el 
azul,  lo  que  nos  da  la  posibilidad  de  sugerir  que  quizá  las  cejas  del  dios 
estuviesen realizadas en algún material como el  lapislázuli para hacer creíbles 
los versos de Homero: «Dijo y asintió el Cronión con las cejas esmaltadas». 
Para  realizar  este  segundo  gráfico  se  ha modificado  la  estructura  del 
experimento sustituyendo el haz de  luz blanca por  luces de diferentes colores. 
Se han  elegido  el  azul,  el  verde,  el  amarillo  y  el  rojo. De manera  que,  ahora 















humana  se  debe  a  dos  tipos  de  células  fotorreceptoras.  Por  una  lado  los 
denominados bastones y por otro los llamados conos. Ambos se localizan en la 
retina, siendo los primeros los responsables de la visión con baja luminosidad y 
los  segundos de  la visión  con  luminosidades más altas.Los bastones  son más 








Nada  del  tejado  original  del  templo  de  Zeus  en  Olimpia  se  ha 
preservado,  por  tanto  su  estudio  siempre  estará  basado  en  hipótesis  que  se 
puedan comprobar en mayor o menor medida. Esta es una más. No se puede 
probar que el  techo del  templo  fuera  la causa de  la  iluminación del  interior, a 
pesar de que  tengamos  indicaciones de que el  techo era de este material y  los 
detalles de la composición interior se nos escapan. La diferencia entre un tejado 
con  las  tejas  vistas  desde  el  interior  o  un  falso  techo  que  cerrara  la  parte 
superior  de  la  cellaes  suficiente  para  acabar  con  esta  teoría.  Solo  podemos 
aportar algunos indicios que hacen dudosa la existencia de ese doble techo. La 
propia medida de  la  imagen. Doce metros de  altura por poco más de diez y 
medio de las columnas da que pensar que ese tejado del que habla Estrabón que 




cantidad  de  luz  del  verano  griego,  puedan  dejar  pasar  una  cantidad  de  luz 
suficiente como para hacer visible una imagen de marfil y oro es una certeza y 
no una  especulación. A partir de  ahí  tenemos  que movernos de nuevo  en  el 
campo de la hipótesis y de las teorías. Si el tejado fue o no anterior a la imagen 
es algo para  lo que tampoco tenemos datos objetivos por el momento, y no es 
una  cuestión  baladí  puesto  que  no  parece  probable  que  el  fenómeno  de  la 
translucidez pasara desapercibido para  los diseñadores griegos del  templo de 













La  Atenea  Párcenos  y  el  Zeus  de  Olimpia  y  analizar  los  edificios  que  las 
albergaban saltaba a  la vista que ambos edificios  tenían en común un extraño 
material  para  creación  de  tejas.  El  mármol.  Tanto  los  restos  arqueológicos 
conservados en Atenas como la descripción del templo de Olimpia que nos hace 
Pausanias  corroboradas  posteriormente  por  los  hallazgos  de  la  expedición 




este  componente  físico de  los materiales a  los hallazgos arqueológicos y a  las 
fuentes antiguas que nos sirven para conocer el templo de Zeus en Olimpia se 




del  templo  de  Zeus  y  se  intentaron  simular  las  condiciones  climáticas  del 
santuario Olímpico, para a continuación crear un modelo también esquemático 
en 3D con el objetivo de manipular  los materiales con  los que  fue construido, 
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Una  vez  demostrada  la  posibilidad  de  que  la  imagen  alojada  en  el 
interior  del  templo  de  Zeus  en Olimpia  fuese  iluminada  tenuemente  por  la 
escasa luz que podía atravesar el tejado del edificio gracias a los materiales que 
lo componían y partiendo de esta hipótesis como cierta, habría que estudiar las 
implicaciones  que  este  hallazgo  tendría  en  la  cronología  de  la  escultura  con 
respecto  a  la  otra  gran  imagen  crisoelefantina  creada  por  Fidias,  la  Atenea 
Párcenos.  Esta  discusión  se  ha  mantenido  a  lo  largo  del  tiempo  por  los 
estudiosos de la vida y obra del maestro ateniense Fidias. Ambas esculturas se 
asemejan  en muchos  aspectos, muy  especialmente  en  los materiales  con  que 
fueron erigidas, en ambos casos oro y marfil como seña de  identidad, además 
de  sus  proporciones  gigantescas.  Pero  no  deben  pasar  inadvertidos  otros 
detalles en los que también coinciden: Por un lado, la altura de ambas imágenes 
es  idéntica, doce metros de alto. Por otro  lado,  la altura de  las  columnas que 
sostienen  el  templo  también  es  idéntica,  10´48  metros  de  alto.  Todos  estos 
indicios  y  algunos más,  ya  comentados  a  lo  largo  de  las  páginas  anteriores, 
ponen  sobre  la  mesa  que  la  cuestión  puede  todavía  discutirse  y  ser 
argumentada. En su obra Fidias Probleme Ernst Langlotz discute, precisamente, 
los problemas de ambas obras. En este caso vamos a tratar de tomar postura en 









es  posible.  Aunque  también  sabemos  que  con  el  paso  del  tiempo  y  la 
acumulación de hongos y  líquenes, así como polvo y otros materiales sobre  la 
superficie de  las tejas  irían convirtiéndolo en un material cada vez más opaco. 
De  manera  que  si  estos  materiales  no  fueron  sometidos  a  tratamientos  de 
limpieza  o  sustituidos,  con  el paso de  los  años  la percepción del  interior del 
templo  tuvo  sin  lugar  a  dudas  que  ir  alterándose.  Sería,  pues,  necesario  un 
estudio en mayor profundidad de los mármoles empleados en la construcción, 
tanto  del  Partenón  como  del  templo  de  Zeus  en  Olimpia.  Un  estudio 
multidisciplinar que nos permitiese tanto conocer las condiciones originales de 
estas  tejas  como  los  efectos del paso del  tiempo  a  la  intemperie de  tan  caros 
materiales. Sólo así dispondríamos de una  información que hasta el momento 
presente  parece  incompleta  tras  los  estudios  de  la  profesora Weigand,  que 
cuantifican,  en  fragmentos de mármoles  tomados  al  azar  aunque de  idéntica 
procedencia a  los que  las  fuentes describen para el  templo Olímpico. La Dra. 
Weigand ha puesto de manifiesto que el mármol pentélico y el mármol pario 
poseen  la cualidad  física de  la  translucidez. Sin embargo, no debemos  ignorar 
los  datos  que  la  experiencia  le  ha  proporcionado  al  arquitecto  encargado  de 
estudiar y restaurar el Partenón ateniense, el Dr. Korres, quien asegura que las 
tejas  halladas  en  Atenas  no  permiten  el  paso  de  la  luz  diurna. No  debería 
dejarse pasar la oportunidad de analizar a fondo las alteraciones que el paso del 
tiempo produce en el mármol y tratar de devolver a su estado originario, si en 
algo se ha visto modificado, el mármol de  las  tejas del Partenón con el  fin de 
comprobar que no se hayan alterado las condiciones originales del tejado.  
En  cualquier  caso,  los datos  obtenidos  con  el  análisis de  los mármoles 






obra  del  escultor  ateniense.  Las  fuentes,  de  manera  tradicional,  nos  han 




mismo  Johann  Joachim Winckelmann,  quien  siempre  dudó  de  la  cronología 




bronce y  la crisoelefantina Atenea en el  interior del  templo. Pero  también  fue 
director de  las obras y de  la colección escultórica del Partenón. Todo apunta a 
que,  aunque  ateniense  de  nacimiento  y  autor  de  obras  colosales  como  el  ya 
citado bronce de  la Atenea Prómacos  en  la propia metrópoli, además de una 
dilatada carrera como artista plástico por distintos  lugares del mundo heleno, 
los trabajos realizados en el Partenón se realizaron en el momento cumbre de su 
carrera.  No  tenemos  noticias  de  su  participación  como  director  de  ningún 
proyecto previo tal como lo hizo con el diseño del nuevo Partenón, y algo muy 
especial  tenía  que  esperarse  de  su  talento  para  cargarle  con  una  nueva 
responsabilidad, que se presuponía tenía que poner a la ciudad de Atenas a la 
vanguardia del arte y la arquitectura del momento. 
Su  experiencia  en  obras  escultóricas  gigantescas  quedaba  claramente 
contrastada,  tanto  en bronce  como  crisoelefantinas;  tenemos  constancia de,  al 
menos, otra obra de estas características, la realizada en Pelene. No hay ninguna 
duda  de  que  en  el momento  en  el  que  el  escultor  ateniense  realizó  las  dos 
grandes esculturas crisoelefantinas,  los promotores de  las distintas obras eran 





griego,  alguien  preparado  para  establecer  el  salto  para  la  historia  del  arte 
posterior que supuso el periodo clásico griego. 
La cronología, en el caso de Fidias, es sin  lugar a dudas de una enorme 
complejidad.  Tenemos  tres  obras  en  la  acrópolis  ateniense  dedicadas  a  la 
divinidad protectora de  la  ciudad. La primera de ellas,  citada por  las  fuentes 
(Demóstenes o un escolio a Aristófanes), es la Atenea Promachos, una escultura 








Tenemos  constancia  de  otras  dos  maravillosas  obras  realizadas  por 
Fidias  pocos  años  después:  en  torno  a  450  se  fechan  el  Apolo  de  Kassel, 
inspirada en  los primeros versos de  la  Ilíada y  semejante en el aspecto de  su 
cabeza al perfil del Zeus de Olimpia, y la Atenea Lemnia. 
  El Apolo  se alojaba  en  la acrópolis ateniense, al  igual que otra  imagen 
ejecutada en la misma época, también en torno al 450, la Atenea Lemnia. A esta 
última  escultura  los  antiguos  la  denominaban  “la  belleza”.  Se  trata  de  una 





  Poco  después,  en  el  año  447,  Ictino  y  Calícrates,  como  arquitectos  y 
siguiendo  los  consejos de  Fidias,  comienzan  a  edificar  el Partenón  ateniense. 






délica  y  las  productivas  minas  de  Laurion,  decide  recuperar  en  un  nuevo 
proyecto espectacular. Y para conseguir el éxito del plan de crear una estructura 
arquitectónica y escultórica que mostrará el poderío económico y religioso de la 




  Las  fuentes  antiguas  están de  acuerdo  en  que  tras  la  realización de  la 
imagen en oro y marfil el escultor cayó en desgracia. Si el autor de las esculturas 
crisoelefantinas entró en prisión inmediatamente después de acabar las obras en 
la  acrópolis  o un  tiempo más  tarde  es  algo  que no  sabemos. Como  tampoco 
tenemos  constancia  de  que  huyera,  si  bien  esta  última  versión  parece  una 









  Aunque  según  nos  relata Morgan1  el  principal  valedor  de  la  hipótesis 
que  sitúa  como  más  antigua  la  Atenea  fue  el  historiador  del  arte  alemán 
Joachim Winckelmann que prefiere ignorar el relato de Plutarco sobre la muerte 
en la cárcel de Fidias, acusado por los enemigos de Pericles2 y prefiere seguir el 
                                                 
1 Charles  H.  Morgan «.The legend of Fidias», Hesperia: The Journal of the American School of 
Classical Studies at Athens, Vol. 21, nº 4 (Oct. - Dec., 1952), pp. 295-339. 

















once  trabajos  escultóricos,  la  mayoría  de  ellos  en  Atenas:  Atenea  Lemnia, 
Atenea Párcenos, y Atenea Promachos; así mismo, se le atribuye una escultura 
de Eros, pero también realizó diversos trabajos repartidos por toda la geografía 
griega:  la Amazona de Éfeso,  el  llamado Anadúmeno  y  el Zeus  en Olimpia, 












                                                 





Atenas y  concentrado  en  el  engrandecimiento  artístico de  su  acrópolis; quizá 
pudiera  haber pasado  algunos  años  fuera de  la metrópoli,  quizá  en Olimpia 
durante  la  década  posterior  al  año  450,  tras  realizar  la  Atenea  Prómacos, 
aunque no parece probable que un ateniense pudiese trabajar para una ciudad 
aliada  de  Esparta,  en  aquel  momento  enfrentada  a  Atenas.  Es  por  eso, 
seguramente,  por  lo  que  la  tradición  ha  considerado  que  sólo  una  situación 
traumática en  la vida de Fidias pudo haberle  llevado a  trabajar para que éste 
pasase a trabajar para una ciudad enemiga de su patria; así pues, una condena 
cuya  pena  consistiera  en  abandonar  la  ciudad  explicaría  el  abandono  del 
entorno ateniense y el paso a un entorno próximo al enemigo lacedemonio.  
  Este  es  el  razonamiento más  plausible  para  explicar  el  empeño  de  las 
fuentes en fechar la erección de la Atenea Párcenos con anterioridad al Zeus de 
Olimpia, además del argumento de  corte político. En  esta  segunda mitad del 
siglo  quinto, Atenas  es  la  verdadera dominadora del mundo  griego. Pericles 
lidera  una  ciudad  vanguardia  cultural,  militar  y  comercial,  inmersa  en  un 
proceso de dejar huella a través de la escultura y la arquitectura. No es sencillo 
suponer que se contrató al maestro de Olimpia para repetir un modelo que ya 
había  causado  gran  impacto  en  el mundo  griego,  y  que por  su ubicación no 
podía  pasar  desapercibida  al menos  para  las  élites  que  viajaban  cada  cuatro 
años a disfrutar de los juegos olímpicos.  
  El análisis de  los edificios,  sin embargo, nos hace  suponer  lo  contrario, 
que  fue  antes  el  Zeus  de Olimpia  que  la Atenea  Párcenos.  Eso  explicaría  el 
interés de los gestores de la obra, personificados en Pericles, por poner al frente 
de los trabajos a Fidias como supervisor de toda la obra. No sólo se le encargó 
crear  la  imagen  de  la  diosa  patrona  de  la  ciudad,  sino  de  asegurarse  que  el  








Sin  embargo,  se  oponen  entre  ambos  edificios  el  número  de  columnas  y  el 
ancho de  la  cella  que,  sin duda,  generaría más  espacio  interior para  alojar  la 
estatua de Atenea y alejarla del principal defecto atribuido al templo olímpico, 
la desproporción entre el ancho de la base de la imagen y el interior del templo. 
Sin  embargo,  si  nos  atenemos  a  la  descripción  que  hace  el  geógrafo  heleno 
Estrabón,  también existe una desproporción entre  las medidas de  la escultura 
olímpica y el tejado del edificio que describe de forma gráfica con  la anécdota 
del Zeus levantándose y llevándose el techo por delante. Este mismo defecto se 
tuvo  que  dar  con  la  Atenea,  aunque  ésta  estaba  ya  de  pie  y,  por  tanto,  la 
sensación  de  tamaño,  aún  siendo  gigantesca  debía  ser  bastante menor.  Si  el 
Zeus sentado medía doce metros, el aspecto del dios era aún más impresionante 
al imaginar, como hace Estrabón, lo que mediría de pie. Lo que es indudable, es 
que  ambas  imágenes mantenían  la  cabeza muy  cerca  del  techo  del  edificio, 
motivo por el que se ha estudiado  la posibilidad de una  iluminación desde  la 







tiempo  previo  a  esculpir  otras  imágenes  como  la  ya  citada  Atenea  
Lemnia  o  quizá  aún  tuvo  tiempo  de  realizar  otros  trabajos  tras  finalizar  las 
obras del Partenón mientras se concretaba contra él la acusación que le llevó a 
ingresar en prisión hasta su muerte. De lo que se deduce del estudio comparado 
de  ambos  edificios,  el maestro  ateniense  trató  de mejorar  las  condiciones  de 
visibilidad de  la  imagen olímpica en el  interior de  la cella   ateniense, evitando 






en  el  interior  de  una  construcción  a  la  que  no  podía  hacer  modificaciones 
estructurales,  puesto  que  cuando  él  llegó  ya  estaba  edificada.  En Atenas,  en 
cambio,  tuvo  la  oportunidad  de  dirigir  unas  obras  con  el  fin  de  adaptar  el 
templo griego a la escultura que iba a alojarse en su interior. 
  La  construcción  ateniense  es  deudora  del  viejo  Partenón,  aquel  que 







del  templo,  es  común  en Atenas  y Olimpia    y  sólo  se  explica  asumiendo  la 
necesidad  de  acercarse  al  techo  del  edificio.  Porque  podría  interpretarse 
también  como  una  necesidad  de  ocupar  todo  el  espacio  de  la  cella,  pero 
precisamente  en  Atenas  los  arquitectos  tratan  de  ampliar  este  espacio  para 





como  reconocimiento  de  méritos  anteriores.  Y  esa  encomienda  incluía 














que  los Eleos son partidarios de  la ciudad–estado de Esparta y, por  tanto, sus 














                                                 

















  Este  trabajo,  pretende  poner  al  día  la  obra  que  realizaron  Wilhelm 
Dittenberger  y  Karl  Purgold  en  el  año  1896  sobre  las  inscripciones  griegas 
halladas  en  Olimpia  al  tiempo  que  lo  adapta  a  la  lengua  castellana.  Se  ha 
escogido esta edición, a pesar de  su antigüedad, porque es aún  la edición de 

















































































































































































































































































































































































































































































































































































Ἡ  πόλις  ἡ  τῶν  Ἠλείων  βασ[ιλέα 






































































3. Magistrados y emperadores romanos. 
 












































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































                                                 














Druso el viejo. Νέρων Κλαύδιος Τιβερίου υἱὸς Δροῦσος. 
Germanico. Γερμανικὸς Καῖσαρ. 




















































hipótesis  se  puede  intentar  contextualizar  los  trabajos  del  escultor  ateniense 
Fidias mediante  la perspectiva que otorga  la nueva propuesta de  iluminación 
de sus obras. 
  Ambos  edificios, el templo de Zeus en Olimpia y el Partenón ateniense, 
tenían  en  común  tres  cosas  fundamentalmente.  En  primer  lugar,  en  ambas 




  Intentar establecer una cronología entre  la erección de ambas  imágenes 
no  es  tarea  fácil  puesto  que  ni  siquiera  las  fuentes  antiguas  se  ponen  de 
acuerdo. Incluso en autores más tardíos, como el caso de Cedreno, se puede ver 
una  confusión  entre  una  y  la  otra,  cuando  nos  dice  que  Pericles  ofrendó  la 




                                                 
1 Morgan, Charles  H.,  «The legend of Fidias»,  Hesperia: The Journal of the American School of 









formaba  parte  del  proyecto  original  y,  por  último,  la  estatua  quedaba 




el  caso  ateniense,  posiblemente  para  impedir  que  los  problemas  surgidos  en 
Olimpia se reprodujeran en Atenas. En segundo  lugar, el Partenón cuenta con 
modificaciones  que  sólo  pueden  explicarse  si  se  parte  de  la  idea  de  que  los 
arquitectos intentaron sortear los problemas surgidos en Olimpia. Por ejemplo, 
el ancho de  la  cella  fue modificado, ampliándolo para  facilitar que  se pudiese 
observar  la  imagen desde  los  laterales o desde  la posición de  tres  cuartos,  al 
menos, y esta modificación en el interior se reflejó en el exterior, aumentando el 
ancho del  templo hasta  albergar ocho  columnas  en  el  lado más  corto,  lo que 
forzó  a  que  hubiese  diecisiete  columnas  en  cada  lado  largo,  convirtiendo  la 
edificación en un auténtico coloso. Sólo una cosa no se modificó: la altura de la 
imagen, a juzgar por lo manifestado por las fuentes. Si la altura de las columnas 





la  idea de que el techo servía para  iluminar  la  imagen. Una tenue  iluminación 
que, como nos muestran los experimentos ópticos con el mármol tanto de la isla 











Morgan  publicó  en  la  revista  Hesperia:  The  Journal  of  the  American  School  of 
Classical  Studies  at  Athens.  Se  tituló  “Pheidias  and  Olympia”  y  realizaba  un 
recorrido por la vida y obra del escultor ateniense, centrándose en el santuario 
eleo. Dedicando una especial atención a las fuentes, organizó la vida del artista 
proponiendo  una  cronología  y  tratando  de  responder  a  alguno  de  los 
fundamentales enigmas del templo de Zeus. 
Este  trabajo  forma un diálogo  con  la propuesta de Morgan, de manera 
que se muestra de acuerdo con algunas de  las hipótesis que éste plantea, y en 
otros  casos  propone  una  fórmula  distinta  para  explicar  los mismos  hechos. 
Ambos  trabajos  persiguen  dos  objetivos  comunes:  establecer  una  cronología 
para las obras crisoelefantinas de Fidias y tratar de explicar  lo que en palabras 
del  autor  del  artículo  es  “One    of  the  most  serious  problems  confronting 




santuario  olímpico  y  resto  del  arte  griego  hasta  el  momento.  Sin  duda,  la 
posibilidad de  invertir grandes  cantidades de dinero unido a  la capacidad de 
iluminarlo, además de la especial inspiración por parte del artista ateniense, fue 
lo que generó  la reaparición del coloso en  la escultura griega y, sobre  todo,  la 






época  helenística.  En  cualquier  caso,  para  todos  ellos  ninguna  otra  obra  de 
Fidias tiene comparación. 
  Sugiere Morgan un curioso sistema para  iluminar el templo.   Pausanias 
describe un estanque para aceite rodeando la escultura. Por ello, propone que el 





directamente  los  eclipses mirando  fijamente  al  sol.  Ideas  similares  defienden 
autores como Claudia Wölfel y Arnd Hennemeyer. 
  El  suelo  de  la  parte  delantera  de  la  cella  frente  a  la  imagen  estaba 
recubierto de un mármol oscuro, con una capa de  líquido;  la combinación del 
color oscuro del mármol, su brillo y  la superficie oleosa con  la  luz de entrada 





  Pausanias  describe  también  un  estanque  de  agua  para  la  Atenea  del 
Partenón,  y nos  explica por  qué  son distintos. El  grado de  humedad de una 




encontraba  sobre  un  pozo.  En  este  caso,  podría  haber  sido más  sencilla  de 
contemplar por ser sus dimensiones la mitad que en Atenas u Olimpia, pero a 









el  hecho  de  que  en  un  determinado  momento  el  templo  fuese  destruido 
completamente, como ya se ha apuntado. Un lugar donde primero la mano del 
hombre, con clara  intención de destruir, de realizar una damnatio memoriae del 
patrimonio  arquitectónico  y  religioso  del  mundo  pagano,  unido  al 
reaprovechamiento de  los materiales en obras como  la  iglesia bizantina que se 
edificó  en  el  lugar  del  propio  santuario,  las  murallas  contra  las  invasiones 
bárbaras, y  los desastres naturales, sin olvidar el paso de  los siglos, eliminó  la 
mayor  parte  de  la  información  que  teníamos.  Hemos,  pues,  de  elaborar 
hipótesis y tratar de demostrarlas o, al menos, demostrar su posibilidad.  
  De  acuerdo  con  esta  idea,  nuestro  modelo  propone  una  iluminación 
completamente diferente. Una iluminación de arriba abajo, tenue y escasa, pero 
suficiente para que destacara  el brillo del oro y del marfil,  emergiendo de  la 
semioscuridad del interior del templo. 
  A partir de aquí trataremos de proponer como punto y final una historia 
posible, obtenida a partir de hipótesis que  en  la medida de  lo posible  se han 
tratado  de  concretar  anteriormente,  fuentes  antiguas  e  hipótesis  que  aún  no 
podemos comprobar, de la vida profesional de Fidias. 
  Nos cuenta Pausanias que en el camino hacia la ciudad de Pelene hay un 
templo  dedicado  a  Atenea,  en  el  que  se  atesoraba  una  imagen  de  la  diosa 
fabricada en oro y marfil de la que se decía que Fidias había construido antes de 
hacer  la  de  la  Acrópolis.    Allí  se  nos  cuenta  otra  de  las  curiosidades  de 








  Parece  razonable  que  Fidias  hubiese  realizado  con  anterioridad 
esculturas  crisoelefantinas.  Lo  más  normal  es  que  en  el  momento  de  su 
contratación para las grandes obras tuviese ya una experiencia previa amplia y, 
sobre todo, exitosa. 




adolescencia,  el  joven  escultor  fue  aprendiz  de  Ageladas  de  Argos,  quien 
seguramente  se  encontraría  trabajando  en  Atenas  durante  aquella  época. 
Posteriormente se asoció con el también ateniense Hegias. El primero trabajó en 
Olimpia  esculpiendo  imágenes de atletas olímpicos que habían vencido  entre 
los años 520 y 516. También se le atribuye la figura de otro atleta muerto en 507. 
Sobre  Hegias  se  ha  encontrado  una  inscripción  en  la  base  de  la  Acrópolis, 
seguramente anterior a la destrucción del llamado ʺviejo Partenónʺ. Tanto uno 
de  los maestros como el otro fueron muy activos en Atenas antes de  la guerra 






buen  estado  físico,  estuviese  entre  los  soldados. Además, queda  claro que  se 
ganó el respeto y el afecto por parte de Cimón, primero, y de Pericles, después.  
  En el 477 los atenienses inician un encargo: reemplazar las estatuas de los 
Tiranicidas,  realizadas  por  Anténor  y  saqueadas  por  los  persas.  Critios  y 






  Poco después, Cimón busca un  artista para  realizar una  colección más 








  No discutiremos  la cronología de  la escultura  situándola con el  templo 
práctica o completamente acabado; sin embargo, no coincidimos en la fórmula 
para  iluminar  el  templo.  Propone Morgan  que,  quizá mojadas  por  la  lluvia 
mientras se encontraban  fuera, quizá salpicadas de aceite al sacarlas del  taller 
de Fidias, su aspecto  le sugirió al escultor  la posibilidad de cubrir con uno de 
estos  líquidos  la  parte  central  del  suelo  de  la  cella.  Nuestros  experimentos 
demuestran que  la  iluminación en  la cella   realizada a  través de  la puerta sólo 
era  importante  siempre y  cuando  el  sol  entrase directamente,  es decir,  en un 
intervalo de poco tiempo, a primeras horas de la mañana. A mediodía o por la 
tarde, sin el sol, no se vería ni la escultura ni su reflejo.  
   Por  ello mantenemos  la  convicción  de  que  la  escultura  se  iluminaba 
desde  arriba,  de manera  análoga  a  las  ventanas  realizadas  en  alabastro.  El 






la  escultura  realizada  en  materiales  brillantes,  destacando  especialmente  la 





brillante para  las cejas,  lo que permitía al espectador  identificar  la  imagen con 
los versos de Homero: 
«Dijo  y  asintió  el  Cronión  con  las  cejas  esmaltadas.  Encima  las  melenas 
inmortales  del  soberano  ondean  sobre  la  cabeza  inmortal,  e  hizo  temblar  el  gran 
Olimpo» (A 528). 
 
  Tras  estudiar  los  datos  aportados  por  este  trabajo,  se  obtiene  la 
convicción  de  que  el  Zeus  de  Olimpia  es  producto,  a  partes  iguales,  de  la 
creatividad de Fidias, es decir, del talento del escultor ateniense, y también del 















un  aumento de  los  gastos  en  la  imagen  y  tenían  también  que  asumir  que  al  
templo, ya convertido en el canon del orden dórico, le iban a aparecer algunas 
imperfecciones.  Por  ejemplo,  había  que  construir  un  estanque  frente  a  la 
imagen, aunque eso  sí,  se  intentó que pareciera que había  sido  incluido en el 






interior.  Para  que  la  cabeza  quedase  dentro  del  radio  de  luminosidad  de  la 
techumbre  tenía que estar muy cerca de ella,  luego  tenía que ser casi  tan alta 
como  el  propio  tejado.  La  confianza  en  la  escultura  también  tuvo  que  ser 
enorme por parte de todos.  
  El  segundo  problema  con  la  escultura  vino  con  su  disposición.  Podía 
estar de pie o sentado en su  trono. El Zeus sentado en su  trono  tenía que ser 
importante para la propia iconografía del templo. Sentado se le representaba no 
sólo  como divinidad,  sino  también  como  rey de  las divinidades. Espera en el 














la  figura  en  el  interior de  su  taller,  y  aún  así  aceptó  el  reto de  erigirla  en  el 
interior del  templo. La  confianza de  los  eleos  en  la  calidad de  la  escultura  le 
permitió  no  sólo  gastar mucho más  de  lo  previsto,  o  de  lo  normal  en  una 
escultura,  sino  también  colocar  en  el  interior del  templo una  imagen  que  no 
casara  –al menos hasta  entonces– del  todo  con  el  edificio,  que  además había 
sido diseñado para destacar dentro del arte del momento.   
  Seguramente  la  filosofía de  los gobernantes eleos  les  llevó a pensar que 
más grande y  con más  esculturas  en  su  interior,  con  la  riqueza de   un  trono 




impresión que producía  en  el  espectador  eclipsaba por  completo  el desajuste 
entre la imagen y el edificio.  
  No es sencillo fechar la imagen. Sabemos que el templo se terminó en el 
456,  y  en  el  449,  sólo  siete  años  después,  Pericles  comenzó  su  programa  de 
reconstrucción  de  las  ruinas  de  los  monumentos  de  la  Acrópolis,  dando 
comienzo a las obras del definitivo Partenón. 




  Fechar  la  Atenea  Prómacos  es  de  la máxima  dificultad;  sin  embargo, 
parece  probable  que  la  Atenea  Párcenos  sea  la  suma  de  ésta  y  del  Zeus 
Olímpico. Sabemos que en el 477 no fue elegido para reconstruir las esculturas 
del ágora saqueadas por  los persas, pero debió  trabajar en aquella época para 






pasar  nueve  años  trabajando  en  la Atenea  Prómacos  y  estar  disponible  para 
comenzar a colaborar con Pericles en el 449.  Las fechas son muy ajustadas, pero 
no sería muy  lógico pensar que Fidias montara  la  imagen de Zeus en Olimpia 
en el interior del templo sin que estuviera completo con anterioridad. Se podría 
sin  ningún  tipo  de  problema  retrasar  la  fecha  de  finalización  hasta  el  456, 
asumiendo que para entonces ya había sido completada  la ornamentación del 
edificio,    arquitectónicamente  llevaba  años  acabado y  se había  introducido  la 
escultura montándola en su lugar definitivo. 
  Es en este momento cuando  la  fama de Fidias alcanza su punto álgido: 
acaba  de  completar  una  macroimagen  de  la  divinidad  que  fascina  a  los 
visitantes  y  competidores  en  las  Olimpiadas.  Sólo  en  este  momento  de 





elementos  contrapuestos.  Por  un  lado,  la  calidad  escultórica  que mostrara  al 
recién  llegado  el  poder  cultural  ateniense,  su  superioridad  intelectual.  Una 
belleza que hiciese a la diosa ser admirada frente a las divinidades propias del 
origen del viajero, y a la vez una actitud hostil, de lucha, indicando el potencial 





y,  en medio de una acrópolis  en  ruinas,  su presencia destacaba aún más. Sin 
embargo  su  presencia,  aún  impresionante,  no  podía  competir  con  aquella 






  Para  Pericles,  arropado  por  las  riquezas  atenienses,  el  plan  de 
reconstrucción de una ciudad monumental tenía componentes ideológicos y no 
sólo  religiosos.  Se  trataba  de  poner  a  Atenas  en  lo  más  alto,  tenía  que 
representar  la  supremacía  sobre  el  resto  del    mundo  griego,  en  el  sentido 
político, militar, económico, intelectual … y para ello debía contar con una obra 
de arte que superara al entonces modelo de perfección del arte dórico: el templo 
de Zeus  en Olimpia  y  su  imagen. Así  que,  cuando  en  el  447  comienzan  los 
trabajos  de  reconstrucción  del  Partenón,  en  la  mente  de  los  líderes  locales 
atenienses  está  la  idea  de  emular  la  imagen  olímpica  y,  conscientes  de  los 
desajustes entre edificio e imagen, se proponen complementar mejor y adaptar 
perfectamente la escultura al espacio interior del templo. De nuevo contratan al 
escultor  del  Zeus,  pero  esta  vez  asumiendo  un  mayor  número  de 
responsabilidades. No se ocupará sólo de crear la estatua, sino que esta vez se 
ocupará  también  de  dirigir  la  construcción  del  edificio  y,  por  supuesto,  la 
decoración  escultórica,  alcanzando  su  cargo  de  epískopos  pántor  o  “inspector 
general” de las obras. 
  Pero algo  falló en  la construcción del edificio de Atenas y su escultura.  
Aunque  la  relación  entre  la  imagen  de  Atenea  alojada  en  el  interior  del 
Partenón y las dimensiones del templo resultan más armónicas para cualquiera 
que las contemplara, la imagen no alcanzó la misma notoriedad que la escultura 
crisoelefantina  de  Zeus  en Olimpia.  ¿Qué  fue  lo  que  falló?  Posiblemente,  la 
relación  entre  el modelo  y  la  iluminación.  En Olimpia,  el  techo  ligeramente 
translúcido, facilitaba que la luz dejara entrever las facciones del dios, brillantes 
a causa  del oro, el marfil, el cristal,  etc.  Esto dotaba a la enorme escultura de 
Zeus  de  un  aura  de  divinidad.  La  escasa  luz,  en  el  ambiente  tenebroso  del 
templo, concentrada en la melena y el rostro de la escultura, resaltaba la fuerza 
del carácter del señor de los dioses del Olimpo.  












que  las otras dos, con  las que debía ser comparada y de  las que era, en cierto 
modo, heredera.  
  El efecto de la iluminación fue mucho más útil para crear el prototipo de 
la  imagen divina del dios Zeus  y  extrapolar  los mismos  elementos para una 
imagen distinta de  la diosa Atenea no produjo  los mismos  efectos, poniendo 
quizá a su autor Fidias en una mala situación ante el pueblo ateniense, y más 
concretamente  frente  a  los  enemigos  de  su  principal  valedor  en  las  obras, 
Pericles.   Las  fuentes clásicas, concretamente Plutarco, cuentan que Fidias  fue 




acusado  de  impiedad  puesto  que  en  el  escudo  de  Atenea  cinceló  una 
representación  de  la  batalla  de  las  Amazonas  en  la  que  incluyó  a  personas 
reales, grabando su rostro y el de Pericles en ella.  
  El mismo autor explica que los hurtos no pudieron ser probados porque 
















  No es menos  cierto que ya  se habían usado argumentos  similares para 
condenar  a  otros  miembros  del  círculo  de  Pericles.  También  el  filósofo 
Anaxágoras fue acusado de impiedad y condenado al destierro.  
Por otra parte,  si asumimos que las características del templo de Olimpia 
resaltaban  la divinidad de  la  imagen de Zeus  según el canon expuesto por el 
aedo Homero no tuvieron el mismo efecto en el templo ateniense con la imagen 
de  la  patrona  ateniense,  podemos  comprender  que  las  expectativas  de  los 
gobernantes de Atenas no  se  cumplieran y    éstos  se  sintieran decepcionados, 
sobre todo si habían viajado a la Élide para presenciar o participar en alguna de 
las  olimpiadas  y  habían  tenido  la  oportunidad  de  contemplar  la  imponente 
escultura de Zeus. De esta manera, el plan de situar el emblema de la divinidad 
griega en el punto central de Atenas, en su zona sagrada, en la parte más alta, 
visible  incluso  desde  el  mar,  había  fracasado.  Olimpia  seguía  alojando  la 





intento  por  situar  a  Atenas  como  la  ciudad  donde  se  alojaba  la  más  bella 








Quedan  abiertas múltiples  líneas  de  investigación  en  este  trabajo.    En 





Una  base  de  datos  que  permitiera  almacenar  cada  una  de  las  piezas 
halladas en el santuario de Olimpia podría ser una herramienta fundamental a 
la hora de reconstruir el santuario y, más concretamente, el templo. Contar con 
herramientas  de  diseño  digital  y  completar  la  base  de  datos  con  una 





las  futuras  investigaciones y  se abriría un nuevo espectro en  su estudio. Para 
dichos elementos arquitectónicos se podrían diseñar modelos digitales que a su 
vez se podrían poner a prueba en maquetas digitales. Otros  recursos como  la 
comparación  con  otros  materiales  semejantes  de  diferentes  localizaciones 
pueden ser incorporados a este futuro trabajo.  
Por  último,  y  dado  que  los  experimentos  realizados  por  la  profesora 
Weigand demuestran que tanto el mármol pario como el pentélico permiten el 
paso de pequeñas pero suficientes cantidades de  luz, habría que  llevar a cabo 
experimentos  similares que permitieran establecer por qué,  tal y  como nos  lo 
presenta  el  profesor  Korres,  el  mármol  de  las  tejas  del  Partenón  no  es 
translúcido o si durante un tiempo lo fue, y su exposición a la intemperie le hizo 
perder alguna de  sus propiedades,  en  cuyo  caso  sería muy  interesante poder 







tanto  a  partir  de  las  fuentes  antiguas,  epigráficas  o  literarias,  como  de  los 
primeros viajeros y re descubridores del santuario olímpico y la conclusión que 
puede  extraerse  es  que  toda  la  información  que  los  antiguos  pudieron 
suministrarnos puede ser insuficiente a la hora de estudiar el templo. Hay que 
abrir nuevos  caminos  si queremos aproximarnos aún más al  conocimiento de 
los  originales  clásicos  perdidos.  Para  ello  contamos  con  la  arqueología 
experimental, aplicar el método científico a la arqueología, elaborar hipótesis y 
ponerlas  a  prueba  para,  al  final,  ver  si  los  resultados  obtenidos  confirman  o 
anulan  la  idea,  y  apoyar  estas  teorías  con  otras  disciplinas  científicas  y  las 
nuevas tecnologías. A partir de la mezcla de la arqueología y la historia de los 

















Una  vez  recopiladas  las  fuentes,  epigráficas,  literarias  y  arqueológicas, 
podemos  establecer  que  entre  el  templo  de  Zeus  en  Olimpia  y  el  Partenón 
ateniense,  existen  algunas  coincidencias  que  no  deberían  pasarnos 
desapercibidas, sobre todo destacan las imágenes de las divinidades alojadas en 
su  interior.  Ambas  son  imágenes  gigantescas,  de  tamaño  considerablemente 
más  grande  que  las  que  ocupan  la  mayoría  de  los  templos  griegos.  Otra 





templo de Zeus,  estuvo  vinculada muy directamente  a  los  botines  obtenidos 
con la guerra entre Eleos y Pisanos. De esta victoria se obtuvieron los ingresos 
necesarios  para  la  construcción  del  templo  de  Zeus  en Olimpia.  Se muestra 
necesario comprobar si la idea de que gracias a estos beneficios tras la victoria 
bélica, llevó al arquitecto Libón a construir un techo con tejas de mármol y que 
esta decisión  influyó decisivamente  en  el diseño de  la  escultura alojada  en  el 




luz  permitiría  a  cualquier  observador  ver,  los  objetos  cercanos  a  la  parte 
superior del  edificio. Además  las propias  condiciones del  templo,  que  hacen 










las  tejas  y  en  este  trabajo  se  propone  que  sólo  serían  necesarias  vigas  para 
sostener  las uniones donde  se encuentran unas  tejas unas  con otras, mientras 
que  el  resto  se mantendría  suspendido  en  el  vacío.  Pero  dado  el  estado  de 
conservación de  los dos edificios emblema de  la Grecia  clásica, el arqueólogo 
moderno tiene que intentar establecer nuevos caminos para poder emitir teorías 
y  dotarlas  de  un  cierto  grado  de  verosimilitud. Nunca  se  podrá  establecer  a 
ciencia cierta la verdad o falsedad de una hipótesis planteada sobre elementos 
perdidos  hace  centenares de  años,  en  el mejor de  los  casos,  y  casi milenio  y 
medio  en  el peor. Por  tanto hay que  exprimir  en  la medida de  lo posible  los 
recursos que se han generado de la mano de las nuevas tecnologías. 
No obstante las nuevas tecnología abren múltiples caminos y no todos ellos han 
sido  explorados  a  lo  largo de  este  trabajo. De  las múltiples  opciones  que  las 
reconstrucciones usando ordenadores nos presentan  se ha decidido optar por 
recrear  únicamente  aquellas  condiciones  encaminadas  a  estudiar  la 
verosimilitud o no de  la  teoría planteada. Para un  templo como el de Zeus en 
Olimpia,  donde  además  de  las  incógnitas  propias  de  la  arquitectura  clásica, 




La  recuperación  de  los  materiales  arqueológicos  ha  permitido  a  los 













  Tomando  como  referencia  las  propuestas  teóricas  de  Curtius  en  su 










concretamente,  las  figuras  de  enormes  proporciones  creadas  por  el  escultor 
























Figura 72: Exposímetro, reductor de luz y plancha de mármol  (elaboración propia). 
 










Figura 72: Plancha de mármol expuesta a la luz del sol (elaboración propia). 
 




  Los  datos  obtenidos  por  el  luxómetro  fueron  de  80  piecandelas  y  400 
























sur,  no  recibiría  una  iluminación  tan  directa  casi  nunca, mientras  que  uno 
orientado de manera este oeste, sí que lo haría. De hecho, la posición elegida, es 




  Otra de  las variables a tener en cuenta es  la propia textura del mármol. 
La plancha escogida  tiene una  textura  satinada y uniforme,  cortada mediante 
medios mecánicos,  situación que en ningún  caso podría  tener  la  teja original, 
cuyo corte sería mucho más tosco y rugoso sin ninguna duda, y con un aspecto 
más  rocoso  y  con más  impurezas.  Sin  olvidar  que  el mármol  del  Pentélico 







  Por  último  y  tomando  como  referencia  las  reconstrucciones  de  tejas 





y  como  también  proponen W.  B. Dinsmoor  y A. W.  Lawrence,  sin  embargo 
existe también  la posibilidad de que el techo se sujetara de forma análoga a  la 
reconstruida en  la  imagen de  las  tejas de Partenón, con  travesaños a modo de 
vigas  y  la  teja  suspendida  en  el  aire.  De  estas  dos  opciones,  la  primera 
eliminaría  por  completo  la  posibilidad  del  paso  de  la  luz, mientras  que  la 
segunda aún la mantendría intacta. La descripción de Pausanias de las tejas, nos 
hace pensar que podrían verse desde abajo, por lo que sería posible decantarse 




  De  lo  que  no  cabe  ninguna  duda,  una  vez  analizado  el  experimento 
anterior, es que aun pasando luz a través del tejado, en ningún caso será tanta 





  Para  dar  respuesta  a  las  lagunas  que  surgen  con  la  realización  del 
anterior  experimento,  son  necesarias  nuevas  pruebas  que  puedan  centrar  los 
resultados  en  el modelo  del  templo Olímpico.  Para  ello  se  va  a  proceder  a 






















  Dörpfeld dedujo que  la medida  empleada  en Olimpia no  fue  el pie de 





τὴντῶν  χ[ρ]εῶν  [ἀπο]κοπήν,  καὶ  μετὰ  ταῦτα 
τήντετῶνμέτρων  καὶ  σταθμῶν  καὶ 
τὴντοῦνομίσματος  αὔξησιν.  ἔπʹ 
ἐκείνουγὰρἐγένετο  καὶ  τὰμέτρα 







En  las  leyes  esto  es  lo  que 
parece  haber  dispuesto más 
democráticamente,  y  antes 
de  su  legislación  el  haber 
hecho  la  reducción  de 
deudas  y  después,  el 
aumento  de  las  medidas, 
pesos  y  monedas.  En  su 
tiempo, en efecto, se hicieron 
las medidas mayores que las 
de  Fidón,  y  la  mina,  que 
antes  tenía  un  peso  de 
setenta dracmas, subió hasta 
                                                 







las  cien.  La  acuñación 
antigua  era de dos dracmas. 
Hizo  también  los  pesos  en 
relación  con  la  moneda, 
teniendo sesenta y tres minas 
el  talento,  y  las  tres 
minasquedaron  distribuidas 
entre  el  estáter  y  los  demás 
pesos. 
 
  Con  los datos anteriores, para contextualizarlos  junto al primero de  los 




  Para  ello,  crearemos  un  modelo  con  una  sencilla  escala,  cada  metro 
























Figura 73: Plano esquemático del templo de Zeus en Olimpia (elaboración propia). 
 
  El color elegido para  la realización del modelo es el blanco, para  imitar 
en le medida de lo posible las condiciones del original. Aunque se trate solo de 
un  prototipo  cuya  finalidad  sea  únicamente  recrear  un  espacio  que  sirva  de 
campo  de  pruebas  para  poder  extrapolar  los  datos  al  original  perdido,  es 
importante  mantener  las  mayores  variables  posibles  equivalentes  a  las  del 
original.  El  color  interior,  unido  al  posible  brillo  de  los  materiales  que  lo 
componían era un factor clave de la iluminación del templo. Dado que para este 
tipo  de  experimento,  los  materiales  interiores  no  son  fundamentales,  si  es 
importante  conservar  el  color  para  estudiar  no  solo  la  luz  que  entraba  al 
interior,  que  es  una  cantidad  cuantificable,  sino  también  estudiar  la 
luminosidad, es decir, detenernos  también en  lo que el ojo humano percibe y 
que no  es  cuantitativo. No podemos medir  esa percepción de  luminoso pero 
podemos intentar recrearla. 
  Un  carpintero  cortó  una  serie  de  piezas  que  imitaban  las  columnas 
exteriores,  la  base  y  las  paredes  interiores,  teníamos  previsto  dejar  vacío  el 
hueco de  las puertas. Puesto que  lo que se pretende es comprobar  la hipótesis 
de una  iluminación difusa a  través del  tejado, pero sin olvidar  la cantidad de 
luz que podría pasar simplemente por la puerta, y presuponiendo una máxima 
iluminación a  través de  las puertas, para poder observar  la  cantidad máxima 







Figura 74: Materiales para la construcción de paredes y columnas (elaboración propia). 
 
 










Se  dibujó  una  estructura  simplificada,  mostrando  los  principales 





Figura 76: Reconstrucción de la cella en madera blanca (elaboración propia). 
 
 












maqueta,  está  en  el  grosor  de  las  paredes.  Escoger  una  madera  de  un 
centímetro, equivale a escoger una pared de un metro de gruesa, por tanto, las 
paredes  de  nuestra  maqueta  son  excesivamente  anchas.  Para  ser  fieles  al 






Figura 78: Vista del interior de la cella (elaboración propia). 
 








Figura 79: Techo realizado con planchas de mármol (elaboración propia). 
   
 
Para  recrear  el  techo  se utilizaron dos baldosas de mármol. En ningún 
caso se pretende con esta prueba extrapolar los datos de la maqueta al templo 
Olímpico  puesto  que  los materiales  escogidos  son  distintos  en  cuanto  a  su 
tratamiento. El mármol de esta prueba está pulido en  lugar de  tallado y no es 






Figura 80. Reconstrucción del templo con techo realizado con planchas de mármol. 
Vista superior (elaboración propia). 
 
 










Figura 81: Reconstrucción del templo con techo realizado con planchas de mármol. 
Vista frontal (elaboración propia). 
 
 
A  pesar  de  las  diferencias  ya  señaladas  con  anterioridad  entre  este 




diferente  tratamiento de  los materiales es  la  intensidad de esta  iluminación y 
del aspecto que darían las piezas originales al interior del templo. Como último 






Figura 82: Reconstrucción del templo con techo realizado con planchas de mármol. 
Vista frontal con imagen de Zeus en el interior (elaboración propia). 
 
 
  Aunque  las cámaras  fotográficas actuales permiten captar  la  imagen de 
los objetos con muy poca luz, puede uno hacerse una idea de la oscuridad del 









Figura 83: Reconstrucción del templo con techo realizado con planchas de mármol. Vista frontal 
con imagen de Zeus en el interior. Imagen izquierda: techo parcialmente cubierto, e imagen 
derecha: techo de mármol despejado (elaboración propia). 
 












Figura 84: Plano del templo de Zeus en Olimpia (Gardiner (1925),Olimpia:ItsHistory and Remains, 
p.235). 
 
A  la  hora  de  estudiar  el  interior  del  templo  y  su  relación  con  la  luz 
exterior,  los materiales  de  la  nave  o  la  doble  columnata  de  la  cella  no  son 
fundamentales, mientras que si lo son el peristilo y el muro que separa la nave 
central y el interior del edificio. Por ello se realizará un modelo adaptado a las 
necesidades de  la hipótesis planteada.  Se pretende demostrar  que  la  luz  que 
entraba desde el techo podía  iluminar el  interior del templo de Zeus gracias a 
los materiales que formaban el techo. 
Para  generar  el modelo  en  tres  dimensiones,  partiremos  de  un  eje  de 
coordenadas  (0,0,0) que hará de centro del diseño, y sobre el que colocaremos 
sucesivos planos representando cada una de las estructuras del templo. 
  En primer  lugar y como base,  trazaremos una   caja que  representará  la 



















donde  se  alojaría  la  imagen del dios. No vamos  a  añadir más detalles  a  esta 























Dos  pares  de  columnas  completan  el  diseño  de  la  cella,  que  ya  se 
encuentra  totalmente  separada  del  resto  del  edificio.  Estas  columnas  cierran 







Figura 88: Reconstrucción virtual. Columnas frontales anteriores y posteriores  
(elaboración propia). 
 
  Para  delimitar  el  exterior  del  templo,  se  empieza  por  reconstruir  las 
columnas que  formaran el peristilo. Las  cuatro  columnas que  se  colocarán en 

















Figura 90: Reconstrucción virtual. Peristilo, frontal y posterior(elaboración propia). 
 
  Con el fin de simplificar, y constreñido el modelo por las dificultades de 
la  técnica  infográfica  para  reproducir  las  variaciones  en  el  fuste  de  las 







Figura 91: Reconstrucción virtual. Peristilo completo(elaboración propia). 
 
 












todas  las  piezas  blancas  se  pierde  un  poco  de  definición  entre  los  distintos 
elementos de la arquitectura. Tras los frontones, el resto se simplifica colocando 
dos  planchas  laterales  que  cubran  toda  la  superficie.  Esta  es  la  parte  más 
reducida de  la  reconstrucción, puesto que  el  tejado  estaría  sin ninguna duda 
compuesto de vigas y múltiples tejas que aquí no quedan reflejadas, sino que se 
genera una superficie continua del mismo material y sin ningún otro material 







Figura 93: Reconstrucción virtual, vista frontal (elaboración propia). 
 
 
  Muy  importante  es  la  iluminación,  hay  que  recordar  la  colocación  del 
templo  con  orientación  este‐oeste,  con  el  astro  rey  iluminando  la  entrada  al 










Figura 94: Reconstrucción virtual: Vista aérea(elaboración propia). 
 









Figura 95: Reconstrucción virtual. Vista frontal (elaboración propia). 
 
 

























































































Figura  16: Grupo de  investigadores  alemanes  –arqueólogos y  arquitectos–  en 






Figura  18: Vista del  templo de Zeus desde  el  sureste. Olympia  125  (Olympia 
1875‐2000 : 125 Jahre Deutsche Ausgrabungen. Internationales Symposion, Berlin 9.‐
11. November 2000) 
Figura  19:  Estátua  crisoelefantina  de  zeus,  una  de  las  siete  maravillas  del 








Figura  25: Reconstrucción  de  la  vista  lateral  del  templo  de Zeus  en Olimpia 
(Dibujo realizado por Victor Laloux, 1878). 









Curtius,  Ernst  Adler,  Friedrich    Olympia:  die  Ergebnisse  der  von  dem 
Deutschen Reich veranstalteten Ausgrabung . Berlin, 1892 
 Figura  32:  Templo  de  Zeus,  vista  lateral  y  corte  transversal  mostrando  la 





































Hennemeyer  en  «Zur  Lichtwirkung  am  Zeustempel  von  Olympia» Licht 
konzepte pp.102-109 
Figura 53: Ventana en el techo. En «Fenster in Griechischen Tempeln», Cristine 
Skrabei  en  Licht  und  Architectur  ed.  Por  Wolf‐Dieter  Heilmeyer  y  Wolfram 
Hoepner 
Figura  54: Ventana  en  el  techo  con posible  tapa. En  «Fenster  in Griechischen 
Tempeln»,  Cristine  Skrabei  en  Licht  und  Architektur  ed.  Por  Por Wolf‐Dieter 
Heilmeyer y Wolfram Hoepner 




Figura  57: Reconstrucción  entrada  templo de Zeus,  techo  opaco  (Elaboración 
propia) 
Figura  58:  Reconstrucción  frontal  templo  de  Zeus,  techo  opaco  (elaboración 
propia) 













Figura  69: Absorción  relativa  de  luces  de  varias  longitudes  de  onda  por  los 




Figura  71:  Exposímetro,  reductor  de  luz  y  plancha  de mármol    (elaboración 
propia) 
Figura  72:  Reconstrucción  de  la  cubierta  en  el  templo  de  Zeus  de  Olimpia 
(Curtius, 1892) 
Figura 73: Plancha de mármol expuesta a la luz del sol (elaboración propia) 











Figura  82.  Reconstrucción  del  templo  con  techo  realizado  con  planchas  de 
mármol. Vista superior (elaboración propia). 
Figura  83:  Reconstrucción  del  templo  con  techo  realizado  con  planchas  de 
mármol. Vista frontal (elaboración propia). 
Figura  84:  Reconstrucción  del  templo  con  techo  realizado  con  planchas  de 
mármol. Vista frontal con imagen de Zeus en el interior (elaboración propia). 
Figura  85:  Reconstrucción  del  templo  con  techo  realizado  con  planchas  de 















Figura  91:  Reconstrucción  virtual.  Diseño  del  peristilo.  Columnas  en  las 
esquinas(elaboración propia). 





Figura  96:  Frecuencia  de  hallazgos  de  inscripciones  sobre  monumentos 
honoríficos en Olimpia (elaboración propia). 
Figura  97: Reconstrucción  entrada  templo de Zeus,  techo  opaco  (Elaboración 
propia) 
Figura  98:  Vista  del  techo  desde  abajo,  reconstrucción  del  templo  de  Zeus 
(elaboración propia) 




























































































































































Furtwängler, A. (1897) Olympia IV: Die Bronzen und die übrigen kleineren Funde 
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